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مكهيد 


ها نحن نضع بين يدي القارئ العربي الدراسة الهامّة التي قام بها الثاقد 
الفرنسي "جيرار يكشت" تَخصِوض قضنة ة الأجناس الأدبية . وإتناء بذلك, نفي بالوعد 
الذي قطعناه على أنفسنا عندما أصدرنا كتاب “نظرية الأجناس الأدبيّة" معرَيًا (') فهذا 
الكتاب؛ في نسخته الفرنسيّة, يضم ست دراسات تُعتبر زيدة ما وصل إليه البحث 
العلمي في هذه القضيّة (على الأقلّ إلى زمن نشره). إلآ أنّنا قد تعمّدنا الاقتصار على 
تعريب خمسٍ مَفَهاء واعدنق القارئ الكريم بإفغزاء الدراشة السساسبة بتكت مستفل: 
لأسياب عدة. 

فدراسة "جينيت” على درجة من العمق والشمولء ومن الدقّة والتفصيلء تفرض, 
في رأينا استقلالها عن الأخرى, مراعاةٌ لحجم الكتابء واعتبارًا لكونها متآخرة في 
الزْمنَ عن الدّراسات الأخرى. وإضافةٌ إلى ما سبقء فإِنْ طموح صاحبها المشروع 
في الإحاطة بتاريخيّة القضيًة, منذ أفلاطون وأرسطو. إلى يومنا هذاء والتركيز 
على أبعادها التّطريّة وجوانبها التطبيقية: يبرّر إفرادها بنشرة خاصة: بل ويقرضه. 
إذ إن البحث ذاته, فى لغته الأصليّة. قد صدر مستقلاًء قبل أن يُلحق بالدراسات 
المشار إليها 9) 1 

لنْشرء أخيراء إلى أن أسلوب "جينيت" يكاد يمثّل حالة فريدة بالقياس إلى غيره. 
ففيه تتزاوج الدّقّة العلميّة. والعبارة المُخاتلة, والإشارة الخفيّة إل على أهل الذّكر, 
والقفيح الساكن احنانا: والتمحت المح حينا | خن متقباف إلن كل ذلك تضرف قي 
تركيب الجمل يجعلها تطول أحيانا إلى حدّ الإفراط؛ أو تقصرٌ أحيانا أخرى إلى حد 
الغموض والإبهام؛ وتقطّع حيئًا آخر لتّفسح المجال إلى ما لا يُحصى من الإحالات 
والشواهد والإشارات 

ذلك ما يجعل عمليّة التعريب (بل والفهم أحيانا) مهمة شاقة عسيرةء تحتاج إلى 

: نظرية الأجناس الأدبية : كارل قييتور وآخرون - تعريب : عبد العزيز شييل. - مراجعة‎ )١( 
. 11985 .١ الذكتور حمادي صمّود. سلسلة الثادي الأدبي التّقافي بجدة. ط‎ 
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جهد وصبر ومعاودة وأنَاة. لعلّه لا يدرك معناها إلا من باشر هذا النّوع من التصوص. 
نقصد الأستاذ "عبد الرّحمان أيوب” خاصة: وهو الذي ياشر مهمة تعريب هذه الدراسة 
قبلنا بسنوات.(') ولقد كنا واعين بأسبقيّة هذا الاستاذ الجليل علينا . ويقيمته العلميّة 
وسعة اطلاعه. إلا أنْ ما حقزنا على تعريب كتاب "جينيت". أنه جزء من الكتاب الذي 
قمنا بنقله إلى العربيّة. فلم يكن من الممكن أن نتغافل عنه. خاصة وأتّنا وعدنا 
بتعريبه. أما الأمرالآهمء فهو ما لاحظناه - في محاولة الأستان عبد الرحمان أيُوي" - 
من مواطن غموض حيناء والتباس حينًا آخرء وابتسار نعلم أَنّه قد اضطر إليه اضطرار 
العالم لا العاجز, احترامًا لما تقتضيه اللّغة العربيّة من سلامة تركيب ودقّة تعريب ورغبة 
في أمانة التّرجمة. هذا إضافة إلى أصعب القضاياء وأمٌ المشاكلء نعني بذلك قضيّة 
المصطلحات وما يَشُويّها من اختلاف وتباين وافتقار إلى الدقّة. 

ولقد كان الأستاذ "أدُوب" ذاته واعيًا بهذه الصعويات. فأشار فى مقدمة كتابه إلى 
اضطراره إلى "إدخال بعض اللُوَيْنَات على الكتاب"(ص١؟).‏ وجدد دعوته إلى توحيد 
المصطلحات اللسانية والتقدية. لتجاوز عراقيل التّرجمة. 

لعل هذه الاعتبارات. مجتمعة, تبرر إقدامنا على هذه المحاولة الثّانية لتقديم 
واحدة من أهم الدراسات التقديّة المخصوصة بقضية الأجناس الأدبيّة وأكثرها 
عمقا ودقة وشمولا. ونحن نرجوء بذلك؛ أن نكون قد قدّمنا خدمة جليلة للقارئ العربي 
وللتّقافة العربيّة. ومهّدنا السبيل للسعي إلى تئسيس “نظريّة الأجناس الأدبيّة في الأدب 
العربي". 

ولسوف يلاحظ القارئ الكريم مدى الاختلاف والإضافة والتحوير بين محاولة 
الأستاذ "أيوب” ويين محاولتنا هذه قى مستويات عدة. ويالخصوص فى مستوى 
الضطلهات» بدنااجن الخدلاك ريب العتوان: ووصبولا إل الستطلكات التقدئة التى 
يزخر بها الكتابوقد حرصنا كلّ الحرصء قدر الجهدء على أن تكون ممالة لتلك التي 
اقترحناها في كتابنا السابقء اللّهمْ إل ما حتّمت الضرورة تحويره يما يستجيب لروح 
البيان العربي» وما انضاف في هذا الكتاب من مصطلحات لم توجد في السايق. 


(؟) جيرار جينيت : مدخل لجامع النْص - ترجمة : عبد الرّحمان أيوب ٠‏ دار تويقال , ط ١‏ ء الدار 
البيضماء , و4ذ١‏ . 


ولقد حرصنا على تسهيل مهمة القارئ الكريم, فوضعنا في آخر الكتاب 
فهارس للمصطلحات الفنية والتقدية والأعلام والآثار المذكورة في النَّصّ الأصليء بما 
يقابلها في العربية. 

وما دام كل جهد بشري منقوصاء فإنّنا حريصون على الاعتذار المسبق للقارئ 
الكريم» عن كل سهى أى خطإ أو التباس غير مقصود. 

ولا يفوتنا كذلك؛ أن نتوجه بالشكر للأستاذ حمادي صمود الذي تابع هذا العمل 
منذ البداية وأحاطه بعنايته الكبيرة قراءة ونقدا وتوجيها وتحويرا. فَلّهُ كلّ الامتنان 
وصادق التقدير. 

واللّهَ نسال - أولا وأخيرا - أن يوفقنا في مسعانا؛ إنّْه ولي التّوفيق. 


المعرب 


جميعنا يعرف تلك الصفحة من كتاب "صورة الفنان". حيث يعرض 'ستيفن” 
-أمام صديقه “لينش'- نظريته في الأشكال الجمالية الجوهرية الكلاثة:«الشكل الغنائي 
؛ الذي يعرض فيه الفذّان صورته في علاقة مباشرة مع ذاته؛ الشكل الملحمي؛ الذي 
يعرض فيه صورته في علاقة وسطى بين ذاته والآخرين؛ والشكل الدراميء الذي يعرض 


فيه صورته في علاقة مباشرة بالآخرين. )١(,‏ 


هذا التقسيم الثّلاثى -فى ذاته- ليس من بين التوزيعات الأشد طرافة. و"جويس”" 
لا يجهل ذلك إذ يضيف ساخرا -قي المسودة الأولى لهذه الحلقة- أن 'ستيفن” كان 
يتكلم «بتلك اللّهجة البريئة التي تُميّزْ من اكتشف شيئًا جديدا. » بينما «كانت جماليته 
-في معظمها- مجرد تطبيق لما جاء عند القديس طُوما (الأكويني). 9) 

: لست أعلم إن كان حدث للقديس طوما أن اقترح مثل هذا التقسيم, أى حتّى إن 
كان ذلك هو بالفعل ما يوحي به حديث "جويس' عنه هنا. ولكثني الاحظ , هنا وهناك. 
أن هذا التقسيم يُسنّد بطيب خاطر-منذ زمن غير بعيد- إلى "أرسطو", بل وحتّى 
إلى "أفلاطون". ففي دراسة عن تاريخ تصنيف الأجناس() , كانت "إيرين بهِرِنس” 
قد استخرجت مثالا لذلك عند "إرنست بوفي” : «قد ميز أرسطو أجناس الغنائى 
والملضمي والدرامي..: 6(): فتفت فى الحين هذه التٌسبَة التى اعتيرتها بعد كقيرة 
الانتشار. ولكنّ هذا التصحيح -مثما سنرى لاحقًا- لم عق من إعادة الكرة. لعل 
ذلك يرجع -من ضمن أسباب أخرى- إلى كون الخطأ -أى بالأحرى الوهم الإرجاعي 
المتعآّق به- له جذور عميقة في وعيناء أ لاوَعينا الأدبي. ومع ذلك ٠‏ فالتّصحيح ذاته لم 
يتخلّص تماما من الانخراط في العادة نفسها التي جاء يفضحها. بما أنْ "إيرين 

. "5١17 الترجمة الفرنسية, دار" قاليمار”,‎ . 1917 ١ ديدالوس”‎ ' )١( 

. 71 ستيقن البطل * . 14-5 . الترجمة الفرنسيّة» دار “قاليمار". ص‎ ' )١( 

(؟) «أكلناكلااءانا عل ومدااتعاماع يعمل مملاعتطع ا عزطاء - هال 1940 . 

() ' القنائية, الملحمة, الذراما ' -ياريسء دار كولان. ,١51١‏ ص .١‏ 


ونه 


بهرنس ' تتسائل جادة كيف يمكن أن يكون التتقسيم الكّلاه ثى المعهودء غير موجود عتد 
"أرسطو". وهي تجد لذلك سببًا مقبولاً. يتمثّل في كون الغنائيّة الإغريقيّة كانت شديدة 

الارتباط بالموسيقىء لكى يتسنّى اعتبارها متعلقة بالشعريّة. إلا أن "المنساة" كانت 
كذاك بنفس الدرجة. وغياب الفنائيّة عن 'فنّْ الشعر" لأرسطو يعود إلى سبب أكثرعمقًا, 
بحيث -إذا أدركناه- يفقد السؤال كلّ شكل من أشكال الإفادة. 

لكن السؤال لا يفقد. في الظاهرء كل سبب للوجود : فنحن لا نتخلّى بسهولة عن 
إنقاط ماه ى كفسي اباس للشتغرنة العديثة. وود أن مكون فى الواعم كبعرية 
وومتطلقتة تكبا هو الكناق وانما ووكما تر ذلك ف ها يعدت على التسن اموس 
للشعريّة الكلاسيكية ١‏ 

ولا يتم ذلك: ريماء من غير أن تترتّب عنه تبعات نظرية مؤبسفة؛ إذءبافتكاكنا هذا 
النُسب العريق. تكون نظرية الأجناس الكّلاثة - وهي نظريةحديثة نسبيًا- لا تضيف 
إلى نفسها قَدامِةٌ فحسي وتنفا لذلك مظهر خلودء أو ما ين أنه خلود» ومن ثم 
مظهر بداهةق- وإنّما تُحوّل لفائدة مقاماتها الأجناسيّة الكلاثة: أساسًا طبيعيًاء كان 
"أرسطو” اومن قيله "أفلاطون” وضتعاةء رحاء تصيورة أكون تسر لشيء آخر. هذه 
هي العقدة التي كانت -طوال بعض القرون وفي قلب الشعرية الغربيةه مَدارَ عدد من 
الالتياسات والتلايسات والاستبدالات الخفية التي أريد أن أحاول حلّها قليلا. 

ولكن ٠‏ قبل ذلك ٠‏ إليك ثلاثة أو أريعة نماذج من نفس القبيلء أوردها لا لمجرد 
رغبة متباهية في تعقّب سقطات بعض العقول المتميّزة. وإِنَّما بين بإيرادها شاهدًا 
على انتشار هذه القراءة المبسطة. فأنت تقرأ عند "أوستن وارن «إنْ مرجعنا 
القديم في موضوع نظرية الأجناس هما "أرسطؤ" وهوراس' . وإليهما يعود القضل في 
فكرة أن المئساة والملحمة هما المقولتان المميزتان, بل والأكثر أهمية. إلآ أن 
'أرسطو” -على أي حال- أدرك تمييزات أكثر أهمية بين المسرحيّة والملحمة 
والقصيد الغنائئ... لقد كان "أفلاطون و "أرسطو قد ميرًا يعد , الأجناس الجوهرية 
الكلاثة. حسب "صيغة محاكاتهما' (أى تصويرهما). فالشّعر الغنائي هو 'ذات" الشاعر 
نفسها؛ وفي الشعر الملحمي (أو الرواية) يتكلّم الشاعر باسمه الخاص» بوصفه راوياء 
ولكنّه أيضا يجعل شخصيّاته تتكلم وَفْقَ الاسلوب المباشر (الحكاية المختلطة). وفي 
المسرح. يغيب الشاعر وراء توزيع مسرحيته... إن كتاب " فن الشعر" لأرسطو , الذي 
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-فى الأساس- يجعل من الملحمة, والمسرحء والشعر الغنائي: التتويعات الجوهرية 


ال 

ونجد 'نورثروب فراى” أكثر تعميماء أو أكثر حذرًا : «لدينا ثلاثة مصطلحات 
التتمييز بين الأجناسء ورثتاها عن "الكتّاب الإغريق" : الذراماء الملحمة , الأثر 
الققات 90 


يشل اكثر تحقطاء أو أكثر موا ؛ يفترض قيليب لوجون” كه 
والغنائي. 0( 

هذا بعكس "رويرت شولس" الذي يؤكّد أن نظام 'فراي” «٠‏ يبدأ بقبول التقسيم 
الجوهري -الذي يعود الفضل فيه إلى أرسطو- إلى أشكال الغنائي والملحمي 


"ديدالوس '-تحدد منيعه عه كالآتي: « « تقسيم لشي أقديم» 1 عن 'فن الشتّعد" 
لأرسطو (ص ١581‏ "أ” و "ب" ؛ 1867 إلى 701535" و'ب)1" . أمَا ' تزفيتان 
تودوروف " فإنّه يرفع التموذج الثّلاثي إلى إقلاطون وهدياعت» التهائية إلى "ديوميد": 
جر الاين أن فيل ستايجر -مرورا باقوتة واياكبسن' - يرى الجميع في هذه 
اقترح ' 'ديوميد ' وهو بيني الأسق الافلاطوتي-التريفات الثّالية - الغتائي:الآثار التي 
يتكلم فيا الكاتب وحدة؛ الدرامى : الآثار التي تتكلّم فيها الشخصيّات وحدها؛ 
الملحمي: الآثار التي تمنح الكاتب والشتخصيّات- على السّواء الحقّ في الكلام. »(8) 

)0( قصل "الأجناس الأدييّة"' من كتاب ر. ويليك وأستن وارن : "التّظريّة الأدبيّة" 1444 - التّرجمة 
الفرنسية منشورات 'سوي”. ص .5331/77 . 

(؟) نورثروب فراي : " تشريح التقد ". 1910 - التّرجمة الفرتسيّة - دار قاليمار» ص 529 . 

(؟) قيليب لوجون: 'ميثاق السيرة الذاتيّة 'منشورات "سوي". باريس. 1910 - ص 55 . 

(4) رويرت شولس: ا ٠‏ منشورات بال: 191/6 تعدا 1 


[(8) أنوكرو. و تخوبوروفد لوو سوي ٠‏ - ياريس تفذس دص ١5‏ 
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ودون أن يعبّر بنقس الدّقّة عن الانتساب الذي يعنيناء يرى “ميخائيل باختين ” - 
سنة 1958 - أن نظرية الأجناس « لم تستطع -إلى يومنا هذا- أن تضيف أي شيء 
جوهري لما أنجزه أرسطو. إِنّ ' كتاب الشعر " يبقى الأساس النّابت لنظرية الأجناس, 
ولق أن هذا الأساس -أهيانا- يكون على ورحة من الخفاء تعدن معها عن تميدة :ع 7 

من الواضح أن 'باختين" لا يتفطن إلى الصمت المكتّق لكتاب 'فنْ الشعر" عن 
الأجناس الغنائيّة. وهذا السهو يُوضح - بشكل مُفارق- نسيان الأساس الذي يعتقد 
أنه يَكُْشَفَُه؛ ذلك لأنّ أهم ما فيه هو . كما سنرى, الوهم الإرجاعي الذي تُسقط - 
تواسظية )> العتقريات العديكة (ما قل الروماتنية- الروفانسة نا بعد الروقاتسرة)ء 
بصفة عشوائية, على أرسطو وأقلاطون, مساهماتها الخاصة ٠‏ وتخفى بذلك اختلافاتها 
الذاتيّة وحداثتها الخاصة. ١‏ 

هذه النّسبة التي تبدو اليوم بمثل هذا الدبوعلنست قناماامن اكتراع الفرن 
العشرين. فنحن نجدهاء على كُلء منذ القرن الثّامن عشر عند "الأب باتّواء في فصل 
إضافي من بحثه "الفنون الجميلةٌ مختصرةٌ في مبدأ واحد". إن عنوان هذا الفصل 
يكاد يكون غير مُنتظّر: «في أن هذا المذهب مطابق لنظريّة أرسطى'" إن الأمر 
يتعلّق. فى الواقع. بنظرية 'باتو" العامة حول « محاكاة الطبيعة الجميلة » 
بامكيارفها وميذ ا فرينا للفنون الجميلة: بما في ذلك الشتعر. إلا أنَ هذا الفصل 
مخصيضن بالأساس التّدليل على أن أرسطو كان ب يميّزءداخل الفنّ الشعري ٠‏ ثلاثة 
أجناس , أو -كما يقول 'بانّو. مستعملاً مصطلحًا استعاره من اقوزاس - ثلاثة 
"ألوان جوهريّة" : «هذه الألوان الثّلاثة هي لون الفخر أو الشّعر الغنائيء ولون 
الملحمة أو الشّعر القصصيء وأخيرا لون التراماء أى المئساة والملهاة. » والآب 
بان" ينقل هو نفسه من 'فنّ الشعر" الفقرة التي يبني عليها رأيُ. ويستحق الشاهد 
أن يُستعاد بالتّرجمة التي اقترحها : «الكلمات المكونة من كلمات عديدة. تصلح 


. ميخائيل باختين : "الجمالية ونظرية الرواية” -التّرجمة الفرنسية- دار" قاليمار' (د.ت). ص 40؟‎ )١( 

(5) ظهرهذا الفصل سنة ,١714‏ في الطبعة الثّاتية من "الفنون الجميلة...(الطبعة الأولىء سنة )١9718‏ 
في المجلّد الأول من “مبادئ الأدب". مع ذلكء لم يكن آنذاك سوى خاتمة أضيفت حول "الأبيات الشعرية". هذه 
الخاتمة اقتُطعت في شكل فصل مستقل في الطبعة التي ظهرت بعد وفاته سنة 1474ء مع عنوانها المأخوذ من 
نص إضافة 1714 ذاته. 


-10 - 


بالخصوص للقصائد المدحيّة؛ والكلمات غير المُستعملة للملاحم؛ والصور المجازية 
للذراما. » إِنّها خاتمة الفصل الثاني والعشرين - المُخصّص لقضايا العبارة: أو 
الأسلوب, كما نقول نحن. كما نرى, فالأمر هنا يتعآّق بعلاقة التّلاؤم بين أجناس ويين 
طرائق أسلوبيّة, رغم أنْ "باتو يجذب مصطلحات أرسطو إلى هذا الاتجاه جذبا رفيقا, 
عندما يُترجم'” ١16/0168‏ 13 (أبيات شعرية بطولية) بمصطلح 'ملحمة". و" 13068 14 
(أبيات شعرية وتدية» ودون شك . بالخصوص . ثلاثية البحر المستعملة في الحوار 
المأساوئ أو الهزلئ) بمصطلح "دراما". وإذا ما غضضنا النّظر عن هذه المبالغة 
الخقيفة: قن أرسطو يدق قفلاً أنه يرّع هنا ثلاث سمات أسلوبيّة على ثلاثة أجناس أو 
أشكال هي : القخر, والملحمة, وحوار المسرح. يبقى النُظر في المُوا زاة التي عقدها 
بان بين الفخر والشعر الغنائي. إن الفخر شكل غير معروف جيّدًا اليوم؛ لم يَبّق لنا 
منه تقريياً أي نموذج؛ ؛ ولكنّه دوصف عامة بكونه «إنشانًا جماعيًا على شرف 
التوكتزونن ”+ واذاك تضعة طوعا ضمن الأشكال القناة: ( نوق أن سضبل لان 
-مع ذلك- إلى حد القول, مثل ناكو" ؛ بأنة ولأكري كدي إكثر يزه لشتدره 
الغنائي » . وهو ما يقل من شأن القصائد الغنائيّة لكل من 'بندار” أى "سافى مثلاً. 
إلا أنه صادف أنّ أرسطو لم يقل شيئا عن هذا الشّكل في كتابهفن الشعر". اللّهِمَ إلا 
قوله إِنّه سلف المأساة (صة: ١4‏ '1"). وفى "القضايا الهوميرية" (لاالا.114 
'“ب418-5)ءيوضح أن الأمر يتعلّق بشكل سردي في الاصل: تَحول بعد ذلك إلى شكل 
"مْحَاك"” ٠‏ يمعنى درامير 97 أفلاطون: قهو يذكر الفخر يكونه النموذج الأوفى للقصيدة 
القتصرقة إلى اللسترن”9) 


. ١7ص‎ ١91. , جان دي روميلي : ” المنساة الإغريقيّة ' -المنشورات الجامعيّة الفرنسيّة:‎ )١( 

(5) أقلاطون: "الجمهورية” (544 .ج) « يبدو أنّه. في مطلع القرن الخامسء تمدن التشيد الوجدانى 
المعام على شرك بيونيزوين من معالهة مواضع مقتنة أن يطواية قد تسل بالآلة: قتعي يقلومات 
وصلتنا عن الشاعر 'يندار". يبدى الفخر كقطعة من السرد البطوليء تَعْنَيه مجموعة, دون حوار؛ وهو ينفتح على 
ابتهال لديونيزوس, وريّما لآلهة أخرى. إلى هذا التّوع من الإنشاد يشير أفلاطون. أكثر مما يشير إلى 
فخريّات القرن الرابع. التي تغيّرت كثيرا بتأثير اختلاط الصنّيغ الموسيقيّة وإدراج أناشيد وجدانيّة فرديّة. » 
ر. دويون-روك: "المحاكاة والتَلفَّظ'-ضمن "الكتابة والنّظرية الشعريتان" -منشورات دار المعلّمين العلياء"91١)‏ 
راجع: أو بيكارد -كميردج: "الفخرية؛ المأساة والملهاة" -أكسفورد. 1551 . 
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لا شيء في كل هذاء إذن» يسمح بوصف الفخرية بكونها تمثل "الجنس" الغنائي 
عد أرسطى أو أفلاطون بالفكسن تماما: قهذه القغرة هى الوحيدة - من :بين كل 
صفحات " فنّ الشعر"- التي استطاع " الأب باتى' أن يستحضرها ليعطي ضمانة 
أرسطو للنّموذج الكلاثي الشهير. والتّحريف فيها واضح؛ والتّقطة التي يشملها ذات 
دلالة. ولكي نقدر هذه الدلالة بصورة أفضلء من الضروري الرّجوع مرة أخرى إلى 
التبع» أي إلى نظام الأجناس الذي اقترحه أفلاطون. واستغلّه أرسطو. أقول «نظام 
الأجناس» بتنازل مؤقت لفائدة ما هو شائع. ولكنّنا سنرى: بعد قليلء أن المصطلح 
غير ملائم؛ وأن الأمر يتعلّق بشيء آخر مختلف تماما . 
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فى الفصل الثّالت من كتاب ' الجمهورية ' , بِيرّر أفلاطون قراره المعروف بطرد 
الشتعراء من المدينة: بِسَلْسَلَتَيْنَ من الاعتبارات, تتعلق الأولى بعضمون الآثار 
(اللّوغوس) الذي ينبغي أن يكون (وغالبا ما لا يكون) أخلاقيًا بالأساس. فعلى الشّاعر 
الآ يضور عنويًا وخاصة عند الآلهة والأتطالب وليه يصورة أحَض الا يشنجم ليها : 
كصضوير الفخدلة ياشية : إو الشير متتهبرا انا الكائئة فععلة رن هر" 
(اللكُسيس)0) ٠‏ أي» في الواقع . بتصيغة التصوير". كل قصيد هو 
حكاية (015615515) لأحداث سابقة. حاضرة أو آتية. هذه الحكاية -بالمعنى 
الواسع- يمكن أن تتّخذ ثلاثة أشكال : إمّا شكلاً سرديًا صرفا 0156 ع اصمنا) 
(515؛ وإمّا شكلاً مُحاكيًا (1/11/55205 018) . أي عن طريق وجوه الحوار بين 
الشخصيًات, كما هو الحال في المسرح؛ وإِمًا شكلاً «مختلطا » أي -في الواقع- 
متناويًا؛ فيكون مرة حكايةً» ومرة حوارًاء مثلما هو الشّأن عند "هومير". لا أعود إلى 
جزئيات الاستدلال!) بولا إلى التتّردّي المعروف لصِيعَتَيْ المُحاكى والمختلط؛ وهو 
أحد سببّئ السخط على الشعراء؛ علمًا بن الآخر هو. طبعاء انعدام أخلاق مواضيعهم 
الشعرية. أكتفي فقط بالتّذكير بِأنْ الصيغ القّلاث للشكل (15اا) التى ميزفا 
أفلاطون: تتاسب -فى مستوى ما سدُسميه لاحقًا أجناسًا شعريّة- الماساة والمنهاة 
بالتشفة إلى الجماكي السرفه والسعمة التسية إلى المكظل »و معام 
(ل١20‏ 116115148) " الفخر' (دون أي إشارة أخرى ). بالسسبة إلى السّرد 
الصرف. 


)١(‏ إن مصطلحي 'لوغوس” والكٌُسيس ". طبعاء لا يمتلكان -مُسيفًا- هذه القيمة التناقضية: قبعيداً 
عن السياق, تكون التّرجمة الأكثر دقّةَ هي "خطاب” و " قول” .(/0107100) إن أفلاطون ذاته (795 .ج) هى 
الذي يبني التقايل: ويبني ترجمة المعتى إلى ( "ما ينبغي قوله - وكيف ينيغي أن نقول). يعد ذلك كما 
نعلم, ستحصر البلاغة مصطلح "لكسيس” في معنى "أسلوب”. 

(؟) راجع: جيرار جينيت: "صور ."|| ص ٠.‏ -1ه .وصور "1اااص 184 - .194 -متشورات 


٠.‏ و 


سوئى" - باريس 19535 و؟الاؤا . 
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في ذلك يُختزل كل "النّظام”: ومن البديهي أنْ أفلاطون, هناء لا يفترض إلآ 
أشكال الشّعر «السردي» بالمعنى الواسع. ونجد الثّراث اللأحق لأرسطو أكثر 
استعدادًا ليتحدث -عن طريق قلب الألفاظ - عن شعر محاك أو تمثيليء أي شعر ينقل 
أحداثا حقيقيّة أو خياليّة. إِنه يترك عمدًا -خارج المجال- كل شعر غير تمثيلي. 
ويصورة خاصة ما نسميه شعرً غنائيّاء وبالأحرى كَل شكل أدبي آخر (بما في ذلك 
-وبالتبعيّة- كل 'تصوير" نثري مُحتملء مثل رواياتنا أو مسرحنا الحديث). إِنّه ليس 
إقسناء بالفعل فحص يل وكذلك من تهت الستداءنعا أن وين الأحدات: أدكر 
بذلك- هو هنا تعريف الشعر ذاته: لا توجد قصيدة إلا وهمي تصويرية. بَيْنْ أن أفلاطون 
لم يكن يجهل الشعر الغنائي. لكنّه يُسقط حقه بتعريف اختار أن يكون حصريً . وهو 
حصر مقصود ريماء بما أنّه يُسهل إقصاء الشعراء (باستثناء الفنائيّين). ولكنّه حصر 
سيصيح - عبْرَ أرسطو. ولمدّة قرون طويلة - البند الأساسي للشعريّة الكلاسيكية. 

بالفعل؛ إن الصفحة الأولى من 'فنَ الشعر' تُحدّد بوضوح الشعر بكونه فن 
المُحاكاة يأبيات شعريّة (بصورة أدق : بواسطة الإيقاع واللّغة والنّغم), مُقصيةً, 
صراحة؛ المحاكاة التُثريّة (إيمائيات' سَوفورَنْ - الحوارات السُقراطيّة). والييت 
الشعري غير المُحاكيء دون حنّى ذكر التّثر غير المُحاكي, مثل الفصاحة؛ وهو ما 
كسس له كتاق القطانة: إن المكال المكتار لهذا اش عهد المُحاكي هو آشار 
"أنبدوقلس", ٠‏ ويصورة أعم ؛ تلك «التي تعرض -يواسطة الأوزان...(مثلاً)4- موضوعا 
طبيًا أو فيزيائيًا » .يعبارة أخرى, الشعر التعليمي الذي يرفضه أرسطوء نحو وضد 
ما ينعته بكونه رأيًا شائعا («تعودنا أن نسمّيهم شعراء» .(فالرّآلي عنده -ونحن نعرف 
ذلك- أنّه ه من المّلائم أن يُقال عن 'أَنْبدوقلس” -رغم جريه على ما يجري عليه 
فو سوروين عن الأرنا ديات عالمٌ طبيعي, على أن مال | لداعو .ااام 
القصائد التي سنَّسمُهَا بكونها غنائيّة (قصائد 'سافو' أو 'بنْدانٌ. مثلاً). فإنّه لا يشير 
إليهاء لا هنا ولا في أي مكان آخر من 'فنْ الشعر": إِنّها -بوضوح- خارج حقله. مثلما 
كانت بالنّسبة إلى أفلاطون. والتقسيمات الفرعيّة اللأحقة لن تُمارس إلا ضمن مجالٍ 
محدد بصرامة؛ من الشعر التصويري. 

إن مبدأها هو تقاطع مقولات ترتبط مباشرة يظاهرة التّصوير ذاتها : الشىء 
المُحاكَّى (سؤال: 'ما هو؟). وطريقة المحاكاة (سؤال:”كيف؟). الشيءٌ المُحاكّى - 
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0 حصر جديد- يتمثل فحسب في أفعال إنسانية أو بالاصح, ٠‏ في كائنات ب يشرية 
علة, يمكن أن تصور, إِمَا أرقعء أو مساوية, أو أَنتّىدمنًا » بمعنى -دون شك- من 
00 العادىي”"). لن تجد الطبقة الثّانية لها مكانًا داخل النّظام؛ وسيُخترّل معيار 
المضمونءإذن: في تقايل: أبيطال سامون # أيطال أدنياء. أما عن طريق المحاكاة, 
فإنها تتمثل إِما في القص (وهو السردي الصرف الأفلاطوني). وما في 
«تصويرالشخصية في حالة فعل » »أي بعرضها على الركح. وهي تفعل وتتكلّم : إِنّها 
المحاكاة الأفلاطونيّة؛ بمعنى آخر: التصوير الدزافى: هنا أنهنا سترئ ذاك كفب 
طبقة وسطىء على الأقلّ بوصفها مبداً تصنيفيًا : هي طبقة ' المختلط" الأقلاطونيّة. 
باستكاء هذا الفباب: يساوي ما يسمي ارسطق “طريقة النشاكاء بالصيط عنا رسكيه 
أفلاطون "الشكل" : وهكذا لما نبلّغ بعد نظامًا للأجناس. واللفظة الأدق لتسمية هذه 
الطبقة هيء دون شك» تلك التي استعملتها ترجمة 'هاردي” : "صيغة”" . لا يتعّق الأمر 
بالضتبط ب"الشكل" بالمعنى التقليدئ ؛ مثلما هو الشّأن في تقابل الشعر والتثر, “امن 
مخطف اتماط الشهرة عل تعلق الأفر ف وشيقنات اطفظ ' . ولكي نستعيد ألفاظ أقلاطون 
ذاتها -في الصّيغة السّرديّة- فإِنْ الشاعر يتكلم باسمه الخاص. أمّا في التّمط 
الدرامي؛ فالمتكلّم هو الشخصيّات ذاتهاء أى بالأصح الشاعر المُتخفي وراء هذا 
العدد الكبير من الشخصيات. 
يبرز أرسطو -ميدثيًا- فى الفصل الأول ثلاثة أنماط من التََّميِيز بين فنون 
المحاكاة: بواسطة الشّيء المُحاكّى وصيغة المحاكاة (وهما المعنيّان هنا). ولكن أيضا 
بواسطة «الوسائل » (ترجمة "هاردي” ٠‏ حرفياء هو سؤال: 'بأي شكل؟", بمعنى أن 


5 إِنْ ترجمة هذه المصطلحات. وتبعا لذلك تأويلها تلم بالطّبع تنويل كل هذا القسم من كتابٍ‎ )١( 
الشعر" ومعناها الشائع من مستوى أخلاقي واضح: وكذلك سياق تَكررها الأرّل ضمن هذا الفصلء إذ يُميّ‎ 
الطبائع بالفضيلة والرذيلة. أما التّراث الكلاسيكي اللأحقء فإِنّه سيميل بالأحرى إلى تأويل من نوع اجتماعي»‎ 
00 إذ يرى أن المنساة (والملحمة) تعرض شخصيات ذات مستوى عال» مدا قرخن اللهاة خضب‎ 
مستوى مُتَدَن. . وصحيح أنْ نظرية أفلاطون بخصوص البطل المأساوي -التي سنعود إليها- لا تتّفق يشكل‎ 
حِيد مع تعريقف أخلاقي صرف لامتياز هذا البطل, إن ثتائية مداع لوضيع هي حل وسَطٌ شديد الحذر. يل‎ 
ريما أكثر مما يجبء لكثنا نتردد كثيرا قبل أن نقبل تصنيف أرسطو شخصيات مثل "أوديب” أى "ميدي" ضمن‎ 
الأيطال "الأحسن" من العاديين. أمًا ترجمة “هاردي". فإنها تسقط في التناقص منذ البداية عتدما تحاول‎ 
. 5١ الأخذ بالترجمتين قي حيز لا يتجاوز الخمسة عشر سطرا الآداب” ص‎ 
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التتعبير يكون «بالحركة يأو« بالكلمة» ٠‏ «بالإغريقيّة» أى «بالقرنسيّة» . «شعرًا» 
أود نثرا»» بوزن ه سداسى » أو« ثلاثى » البحور , إلخ...).هذا المستوى الأخير هو 
الذي يستجيب قفشل من يتيك لما شماه تراثنا : "الشكل". إلا أنه لا يخضع لأى 
استثمار حقيقي في كتاب “قن الشعر". الذي يكاد نظامه الأجناسي لا يُراعي إلآ 
الْحَواشييم والصد - ١ ١‏ 
إن صنقي الموضوع, متقاطعيّن مع صنفي الصيغة, هما اللّذان سيّحددان. إذن» 
شبكة من أريعة أقسام من المحاكاة, تناسبّها بالضتبط ما يسميه الثّرات الكلاسيكي 
"الأجناس". فالشاعر قد يقص أو يعرض على الركح » أفعال شخصيّات سامية:؛ أو قد 
يقص أ يعرض على الركح أقعالٌ شخصيّات وضيعة (). الدراميّ السّامي يصدّد 
العنلساة والسردي العام يحت الملحمة: آمَا الترام الزضيع: فيتافتي الملهاق 
بيننا يناسيت المتردى الومع حفس أقل جديا لا دنه ارسطي ويدكل كينا 
بالمحاكاة السّاخرة (08800181) للكاتبين 'هيجيمون و "نيكوخّارس". التى اندثرت 
اليوم, وحينا آخر بواسطة 'مَارجيتيس”" (1/185611565) منسوب إلى هوميروس. 
ويصرح بأنَ نسبته إلى فنّ الملهاة هي كنسبة "الإلياذة" و"الأودسة" إلى المآسر(" . 


)١(‏ من الواضح أن أرسطو لا يفرق يتاتا بين مستوى الكرامة (أو التّخلّق) لدى الأبطال وبين مستوى 
الأفعال. إن يعتبرهما دون شك منفصلين. وهو في الواقع لا يدرس الشخصيات إلا كركائز للفعل. ويبدو أن 
"كورناي” كان الأول الذي فك هذا الارتباط » عندما اخترع سنة ١16.‏ في مسرحيّة 'دون سانشي دي 
أراغون” (فعل غير مأساوي في وسط نبيل) الجنس الفرعي المختلط 'للملهاة البطولية” (والتى تجسمها كذلك 
مسرحيات 'بولشيري " سنة 117١‏ و تيت" وى “بيريئيس” سنة 17177). وقد عل هذا الفصل فى "خطاب 
القصيد الدرامي” )١110(‏ بواسطة نقد صريح لأرسطونه إِنَ القصيد الدرامي -حسب رأيه هو محاكاة 
للأقعال. وهى يقتصر هنا (أي بداية كتاية 'فن الشعر") على وضع الشتخصيات, دون أن يقول كيف ينيغي أن 
تكون أفعالها . وكيفما كان الأمرء فهذا التَعريف كان على علاقة باستعمال عصرهء حيث يمكن حبَّى للملوك أن 
يتدخلوا قي الملهاة. عندما تكون أفعالهم أسمى منها. عندما نضع على الركح عقدة بسيطة تقوم على الحب بين 
الملوك. وعندما لا يتعرضون إلى أ خطر يمس حيواتهم أو ممالكهمء فإِنّي لا أعتقد أنه -رغم علو مكانة 
الشخصيات- ينبفي أن تكون الأفعال على درجة من السَمو بحيث ترقى إلى مستوى المأساة. » ("الأعمال 
الكاملة:منشورات 'صارتي-لافو,جاء ص 77 - 54). والفصل المعاكس (فعل مأساوى في وسط وضيع) 
سيولّد -في القرن الموالي- الدراما البورجوازية. 

(؟) ص ص 1١44097:‏ 15*-4غ أب”وةع 51. 


- 36 - 


هذه الخانة, إذنء هي طبعا خانة السرد الهزلي الذي يبدو أنه كان: في الأصل 
مُصورا في الأعم؛ رغم أنه ينبفي أن نفهم أن ذلك كان بمحاكاة المّلاحم محاكا 
ساخرة. قد يعطينا عن البطولي / الهزلي فكرة صائبة بة أى خاطئة. إن نْ التظام الأرسطي 
للأجناس يمكن: إذن أن برسم هكذا: 


حرج ؟ 


وكما نعلم -إضافة إلى ذلك- فإِنْ بقيّة الكتاب سيّدخل على هذا التقاطع مجموعة 
من عمليات الإهمال أو التحقير القاتلة : فلن بقع الحديث بعد هذا عن السرد الوضيم؛ 
ولن تعرف الملهاة حظًا أحسن منه إلا قليلا؛ يل سيبقى الجنسان الرفيعان يمقردهما 
فى مواجهة غير متعادلة, إذ بعد وضع هذا الإطار التصنيفىء ويعد يضعة صفحات. 
فإِن 'فن الشعر" -أو على الأقلّ ما وصل إلينا منه- سيّختزلء في معظمه؛ في نظريّة 
للمأساة. هذه النتيجة لا تعنينا فى ذاتها. لنلاحظء على الأقل- أن انتصار "المأساة" 
هذاء ليس ناتجا عن البتر أو التّشويه قحسب؛ إِنّه ناتج عن التّثمينات الصّريحة 
والمبررة: أي بالطبع» تفوق الصيغة الدراميّة على السرديّة (إنّه القل الشهير للموقف 
المُسبّق الأفلاطوني)» الذي أعلنَ أثناء الحديث عن "هومير" الذي تتمئل إحدى مزاياه 
في كونه يتدخل أقل ما يمكن في قصيدته بوصفه راويًاء وفي كونه كذلك يظهر بمظهر 
"المحاكي” (أي بمظهر كاتب الدراما)» بالقدر الممكن لشاعر ملحميء أي بتركه 5 
غاليا لشخوصه! (١‏ . وهى تقريض يدل -يين قوسين- على أن أرسطو لم يكن » ر. 

)00 ولا ار ص د 
ويستعملء في هذا المجال -بمناسية الحديث عن 'الَْارْحِيتَاسَ" (1181961755) عيارة ه عرض السّخيف 
دراميًا » . هذه النّعوت, الشديدة القوة, لا تمنعه مع ذلك من إبقاء هذه الآثار الأدبية ضمن المقولة العامة 
للسردي. ولا ننسى أنه لا يطيقها على الملحمة عامة؛ بل على هومير وحده. للتعمق أكثر في دراسة أسياب هذا 
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إسقاطه للمقولة, أقلّ معرفة من أفلاطون, بما يطبع الستّرد الهوميري من اختلاط. 
وساعود إلى نتائج هزه الظاهرة؛ تَفَوقٌ شكلي لتنويعات الوزن ولحضور الموسيقى 
والعرض؛ تفوق فكرئ ٠‏ للوضوح المشرق. في القراءة وفي العرض »تفوق فني 
للكثافة والوحدة (). ولكن أيضا -وبيصورة أكثر مباغتة- تفوق مضموني لمادة 
المأساة. تبدو الصفحات الأولى أكثر إثارة للدهشة: لأنّها مبدئيًا وقد رأينا ذلك 
تسند للجنسين مواضيع ليست متساوية فحسبء بل متطابقة: نعني تصوير أبطال 
سامين: هذا التساوى لاقن مرف مصبرح يقي الملففة زوع عاسي) ده إن 
الملحمة تتساوق مع التفساة؛ من حي كونها مُماكاة بواسطة الوزن لرجال نوي 
قيمة أخلاقيّة عالية» . يلى ذلك تذكير باختلاف الشكل (الوزن المنتظم للملحمة (الوزن 
المتنوع للمأساة), واختلاق الضيفة: وتاشكلاف والمدى» (حذة المكناة الخصور 
داخل وحدة الزْمن الشهيرة: المُحدّدة بدورة للشّمس)؛ أخيرا ؛ بتكذيب خفي لتّساوي 
المادة المقدمة رسممًا: « أما يخصوص العناصر المكونة, فبعضها فووا وأما 
الأخرى»: فخاصة بالمأساة. لذلك: قمن يقدر على التمييز بين ماساة جيدة وأخرى 
رديئة.قادر كذلك على التّمييز فى مجال الملحمة. ذلك أن العناصر التى تضمها 
الملحمة موجودة في المأساة. لكنّ عناصر المأساة لا توجد في الملحمة » .إن 
التّثمين - بالمعنى الحرفي- واضح جليء بما أنْ هذا النَّص يسند -إن لم يكن للشاعر 
المأساوي- فعلى الأقل للعارف بالمآسي.ء تفوًا آليّاء وفقًا لمبدا "من يستطيع الأكثر 
يستطيع الأقل”. إن سيب هذا التفوق قد يبدو كذلك غامضًَا أو مُجِرَدًا: فالماساة قد 
تضم دون أن يكون العكس صحيحا أبدا- «عناصر مكوتة » لا تتضمّتّها 
الملحمة.فمايعني ذلك ؟ 

المعنى الحرفي لذلك ؛ بلا ريب هو أنْ العنصرين الأخيرين من بين "عناصر" 
الكنساة السثة ( الخرافة: الطبائع, العمارة + الفكز:'المشهد: الإنشاد):"يختصان بها 
دون غيرها. ولكنء وراء هذه الاعتبارات الفنية» تُمَكّنْ الموازاةٌ. بعدء من التكهن بن 
التّعريف الأولي المشترك بين مادة الجنسيّن لن يكفي تماما - هذا أقل ما يقال - 
التّمجيد لهومير. ويصورة أعم, لدراسة الفارق بين التّعريفات الأفلاطونية والأرسطية للمحاكاة الهوميرية » 
أنظر: “ج. لانُّو: « المحاكاة حسب أرسطو وامتياز هومير» ضمن "الكتابة والتّظريّة الشتعريّتان" -المرجع 
المذكور سابقا. من وجهة التّظر التي تعنينا هناء هذه الاختلافات يمكن أن تَُحَيّد دون إشكال. 

(0) 655ل 1أاواب. 
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لتعريف مادة الماساة : وهى افتراض يوْكَّده - بعد سطور قليلة - هذا التعريف الثاني 
الذي سيطر لمدة قرون :« إِنْ المأساة هي محاكاة فعل رفيع ومكتملء ذي مَدَى 
معينء في لغة ذات ديباجة رفيعة من نوع مخصوص بحسب الأجزاء؛ محاكاة تقوم بها 
شخصيات فاعلة: وليس بواسطة حكاية. وهى - بإثارتها للشّفقة أو الخوف- تمارس 
التطهير الخاص بمثل هذه الاتفعالات . 0 

إن نري الشلويسالمتسارية لطن غنيكا بوانيطة النفه التهات لهذا 
التعريف- ليستء كما يعلم الجميع» شديدة الوضوح. وقد غذَّى غموضها طوفان من 
التتفاسير قد تكون لَعُوَا. بالنّسية إليناء على كل حالء ليس المهم في هذاء هو الأثر 
النفسئ أو الأخلاقئ المتَّود عن الانفعالين المأساويينء وَإِنّما هو فى حضور هذه 
الاتذها لاك تفسه فى ريف الحتس: ومجموع السيمات التومية الى حردها أرشتطق 
توضقها: شك رية لانتاحوماء وكنهًا لذلك: لوحو متناة خطائق عنم هذا التعريف : 
تسلسل مدهش وعجيب للأحداث. كما هو الشأن عندما تبدى الصدفة وكأنها تتضرفق 
«عمذا »؛ م تحولات » أود انقلاب » للأحداث. مه عندما يؤدي سلوك إلى عكس 
التضحة المنتظرة +.وصدرف + أطي المتخصيات التي كانت هويتها إلى ذلك الحدٌ مجهولة 
أى مخفيّة؛ مصيبة تنزل ببطل ليس بريئا تماعا ولا مجرما تماما لا يمسف كريعة 
حقيقية» ولكن بسبب خط مشؤوم؛ ؛ حدث عنيف يقع ( أى بالأحرى على وشك الوقوع, 
ولكن يُتَجذّب في آخر لحظة بواسطة التّعرق) بين متحابَيْنء ومن الأفضل أن يكونا 
مرتبطّيْن بعلاقة نَسَبء ولكنّهما يجهلان طبيعة علاقاتهما... (') كل هذه المعايير - 
التي تشير إلى أحداث مسرحيّة "الملك أوديب" أو كْرِيسْفُونْت". بوصفهما المّثل 
الأعلى للأحداث المأساويّة, وإلى "أوريبي” بوصفه الكاتب الأكثر مأساوية. أو المنساوي 
بامتياز: أو أحسنّ كتّاب المنساة 0) -تمكل بالفعل تعريفا جديدا للمئساة لا يمكن 
الحضول طلية لمسجرد التّعبَنْن عته مغبارة أكثر اتساعاً وأككر منانًا من التّعريف 
الأول. ذلك لأنْ بعض وجوه التّنافر تبدى أكثر استعصاء على الاختزال: من ذلك فكرة 

)١(‏ الفصل التّاسع إلى الفصل الرّابع عشر. صحيع أنّه -قي صفحات موالية- سيعيد أرسطو 
التوازن» نسييًاء عندما يمنح للملحمة نفس "الأجزاء" (العناصر المكونة) التي أسندها للمنساة. «باستثناء 
الأنشودة والعرض »» بما في ذلك «الأطوارء التَعرّف والمصائب» . إلا أن “الموتيف” الأساسي للمنساوي أي 
الرّعب والشفقة- يبقيان غريبيّن عن الملحمة. 


51528605 -"يتاملكوثأ[*.2ه5-515.21١4م5‎ )5( 
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بطل مأساوئ يكون « لا خَيْرَا بالكل ولا شريرا بالكل » » (حسب تفسير “راسين” 
الأمين, المطروح في مقدمة "أندروماك) ولكنه غير معصوم في جوهره ( «بعيدٍ جدا 
عن الكمال» ). تزيد على ذلك -وينفس الأمانة . حسب رأيي- مقدّمة 'بريطانيكوس” 
(دلابدٌ في كل الأحوال من بعض التّقص») أو ليس حصيفًا حصافة كافية, أو هو 
كاوديب -والتّديجة هي الُتيجة- من كثرة حصافته!"). وتلك عبارة 'هولْدَرلينَ” الشهيرة 
الرائعة : " العين الرّائّد * التي تَمكنَّه من تجنْب مزالق فخاخ القدر. إن هذه الفكرة لا 
تتوافق بشكل جيّد مع القانون الأوّلي لإنسانيّة أعلى من المتوسئط, إلا إذا جردنا هذا 
التَفوق من كلّ بُعد أخلاقي أو فكري؛ وهو ما لا يتلامم -مثلما بأيقا- مع :اللونفتن 
الشائع لصفة " 8]111017. كذلك أيضاء عندما يشترط أرسطو(") أن يكون الحدث 
قادرا على إثارة الخشية أو الشفقة في غياب كلّ عرض مسرحي, ٠‏ ويمجرد سرد 
الأحداث. يبدو بالفعل أنه يقر بذلك أن موضوع المأساة يمكن أن يفصل عن الثمط 
الدرامي ويستئن إلى السرد وحدهء دون أن يصبح -يذلك- موضوعا ملحميًا. 
قد يوجد »إذن» المأساوي خارج المأساة. كما توجدء دون شك مأسٍ نون ددع 

مأساوية أى -على ي أي حال- أقل مأساوية من آثار أخرى, ففي شرحه الصادر سنة 
, يعتبر 'تويرتلو' أن الشروط الموضوعة في كتاب آفن الشعر", لا تتحقّق إلا 

مسرحية "الملك أوديب ' وحدها؛ء وفكل هذه الصعوية الدظرية العقائدية بالتاكيد على 
أن بَغهما من هذه الشروط ليست ضروريّة بالنّسبة إلى جودة المنساة: بل لبلوغها 
الكمال فحسب!". هذا التّمييز الفطن كان ريما سيرضي أرسطوء لأنّه يحافظ على 
الوحدة الظاهرة لمتصور الماساة عبر الهندسة المتغيّرة التعريفاتها. بالطّبع,توجد 
هنا-في الواقع- حقيقتان متمايزتان الأولى صيغية ومضمونية في الآن نقسه, تطرحها 


)02( وفي الواقع, لأنّه -مثل "لايوس”"- متفطن أكثر ممًا يجب (بواسطة التّيومة)» ٠وإذن:‏ في كل الأحوال, 
'محتاطً وحذنٌ "أكثر مما ينبغي: ذلك هو الموضوع الرئيسي -المأساوي هنا- لأن الأمر يتعلّق بالموت. والهزلي 
في مواضع أخرى ( "مدرسة التساء" - 'حلآق إشبيلية) لأنْ الأمر لا يتعلّق إلا بخيبة أمل جل عجوز, 
وبالاحتياط غير المجدي, بل وحنّى المُضرء أى - بعبارة أكثر توافُقا مع السياق التّراجيدي - المشؤوم أو 
المحتوم. 

م( ؟7م6١ا‏ الاب 

() ذكره كورناي' في "خطاب المأنساة” (1170١ءالطبعة‏ المذكورة.ص10) نوهو يطبق بعد ذلك 
(صا؟) هذا التمييز على شرطين من شروط أرسطو: شبه براءة اليطل. ووجود روابط حميمة بين المتصارعين. 
ثم يضيف : «عندما أقول إن هذين الشرطين لا يوجدان إلا للمآسي المثالية» فإنّني لا أقصد أن المآسي الخالية 
منهما غير مثاليّة. قنحن نجعل منهما؛ عندئذ. شرطين مطلقيْنء وتناقكي بذاك [طيمنا . لكتنا بعبارة مآسٍ 
مثاليّة. نقصد تلك المنتمية إلى أسمى جنس وأشده تاثيرا ٠‏ بحيث إن المآسي التي تقتقر إلى أحد الشرطين أو 
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الصفحات الأولى من كتاب "فنٌ الشعر". وهي الدراما التّبِيلة أى انجادة, بمقابل الحكاية 
التّبيلة (الملحمة) والدّراما الوضيعة أى العابثة (الملهاة). هذه الحقيقة الاحتاسيك 
التي تشمل في نفس الوقت مسرحيتي "الفرس" 8 "الملك أوديب ' -تسمى تقليديًا إذن» 
"منساة". ولا يفكّر أرسطو -طبعا- في مناقشة هذه التّسمية. أمّا الحقيقة الأخرى, 
فهي مضمونية صرف ( ومن مستوى أنترويولوجي أكثر منه شبفريا: | إِنّه "المئساوي" في 
القصول ‏ إلى 219 6 الحقيقتان توجدان في علاقة تقاطموالمجال الذى تتطابقان 

فيه هو مجال المأساة في المعنى (الأرسطي) التفيق, 0 


بمصطلحات 0 الأجناس,» فإن المأساة, إذن» هي تخصيص مضموني ) للذراما 
التّبيلة: تمامًا كما يُمكّل مسرح "الفودفيل" -بالتسبة إلينا- تخصيصًا موضوعاتيًا 
للملهاة, أو كما تمثل الرواية البوليسية تخصيصا موضوعاتيًا للرواية. وهى تمييز واذ 
بالتسبة إلى الجميع بعد "ديدرى ' والسلغ أى "شليقيل", ولكن أخفاه لمدة قرون التباس, 
مصطلحي بين المعنييّن الواسع والضيق للفظة "مأساة". إلا أنه من الجلي البين أن 
أرسطو يتبنّى الأمرين تباعا فون أن يكلف تفسه' غناء ء الاهتمام بالفرق بينهماء ومن 
غير أن يفطن - وأنا أرجو ذلك - إلى المتاهة النظرية التي سيسبيها بخلى ماله بعد 
قرون كثيرة» لبعض العلماء بالشعرء المتورطين في هذا التَداكْل والدن سي حمسوة 
بسذاجة لتطبيق - والدعوة إلى تطبيق - هذه المقاييس على جنس بأسره. بينما 
استخرجها هو لنوع من أنواعه. 


إلى كليهماء ورغم ذلك تيقى مستقيمة, لا تفتا عن كونها مثاليّة قي جنسها. إلا أنَها تكون في مرتبة أقل سمو . 
فلا تصل إلى جمال المآسي الأآخرى وإشراقها... » . وهذا مثال جِيّد للتّيريرات التي -بواسطتها- 'نتكيف” 
(والكلمة نفسها لكُورناي» ص )٠١‏ مَوْقًَا مع عقيدة متمكّنة بد البعض يجرؤون على خلخلتها في الواقع, ونا 
يصلوا إلى خلخلتها بالكلام. 
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ولكنءلنَعُدُ إلى النظام الأؤلي الذي تجاوزه هذا الانتتط راك الشسيتفة حصو 
المنساوي في الظاهر, دون أن يقصيّة: رأينا أنه لا يفسح: ولا يستطيع -ميدئيًا- أن 
يُفسح أي مكان للقصيد الغنائي. لكتنا رأينا أيضا أنّه ينسى أو يتظاهر -في الأثناء- 
بنسيان التّمييز الأقلاطوني بين الصيغة السرديّة الصرف -التي يجسّدها الفخر- 
والتّمط المختلط: الذي تجسده الملحمة؛ أو بتعبير أدق:- أذكّر بذلك لآخر مرة - يقر 
"أرشطو" تقامًا -ويكْمَنَ- الطبيعة المختلطة للنّمط الملحمي. ما يغيب عندهء إِنّما هو 
حكم الفخرء وفي نفس الوقت الحاجة إلى التّمييز بين السردي الصّرف والسّردي 
المختلط. منذ تلك اللحظة -وكيفما كانت:؛ أو ينبغي أن تكون- سنرتب الملحمة بين 
الأجناس السردية؛ فرغم كل شيء: يكفي أن توجد فيها -على أقصى حد- كلمة تقديمر 
على لسان الشاعر, حتّى وإن كان كل ما يأتي بعدها خوارا . كما يكفي» فيما بعدء -أي 
قرابة الخمسة والعشرين قرئًا- غياب مثل هذا التّقديم, لتحويل « المناجاة الباطنة » 
-وهي طريقة 5 تكاد تكون قديمة قدم الحكاية- إلى « « شكل » روائي مستقل. وبالجملة, 
إذا كانت الملحمة -بالنّسبة إلى أفلاطون- متعلّقة بالصّيغة المختلطة, فإِنَّها 
-بالتسبة إلى أرسطو- تتعاّق بالصيغة السرديّة 'رغم كونهاء أساساء مختلطة أو غير 
صافية". وهو ما يعني بالطبع أن معيار "الصفاء' فَقَدَ كل إفادة. 

يحدث هنا -يين أفلاطون وأرسطو- شيء نجد صعوية في تقديره: لأسباب من 
بينها أن فنولة الفخو تتقضنا إلى حد كبير. إل أن عبث الزّمن ليس المسؤول الوحيدء 
دون شك : لقد تحدث أرسطى, يَعدء عن هذا الجنس بصيغة الماضي. ولايد أن له 
أسبايًا لإهماله, "رغم كونه سرديا "» وليس فحسب -يسبب تحيز للمحاكاق 'لأنه سردي 
صرف”". ونحن نعرفء بالتّجرية» أن السردي الصّرف (الذي ال ان عبن 
بلّقَة التّقد الأمريكي : 5/101//18/6 111!0107//ا 10/6 اع1) هو صفاء ممكنء يكاد 
يكون مجرّدا عن كل توظيف في مستوى أثر أدبي باكمله. وبالأحرى في مستوى جنس 
أدبي : فمن الصعب ذكر أقصوصة دون حوار؛ أما بالنُسبة إلى الملحمة أو الرواية, 
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فِنَ الأمر لا سبيل إليه. وإذا كان الفخر جنسًا شبَّحاء فإنّ السسّردي المّرف صيغة 
غمالنة: أوخطن الاق وتظرة صرف وأففالة فى كلك" حعته ارستروي تين 
واضح للاختبارية. 

يبقىء مع ذلكء. -إذا قارنًا نظام الفميخ خصي اقلإطئن ,ارط أن خانةٌ من 
الحدوق أفرغت (وقن تفلن الوقت حساعت) ف الأثناء. وف محل التمووج انكس 
الأفلاطوني : 1 1 1 5 


وذلك لم يتم بإقصاء المختلطء بل إِنّ السردي الصّرف هو الذي يغيبء لأنّه لا 
الموجود. 

سيقول القارئ الفطن إِنّه يوجد هناء مكان ينبغي مَلْؤّْهُ. ويمكن بسهولة التكهن 
بالبقية. خاصة عندما نعرف النّهاية يُعد؛ ولكنْء لا نحرق المراحل. 
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طوال قرون عديدة (0) ٠‏ سيؤثر اختزال أقلاطون وأرسطو للشعري في التصويري 
وحدهء على نظرية الأجناس, وسيّغدّي الضيق أو اللّبس. إن مفهوم الشعر الغنائي لم 
يكن, بالطّبع» مجهولا من قبل النّقَاد الإسكندريين؛ إلا أنه لم يكن موضوعا في سياق 
جدولي مع مفهومي الشعر الملحمي والدراميء ومازال تعريفه إلى ذلك الوقت تقنيًا 
(القصائد المصحوية بالقيثارة) حصرياً؛ ذلك أن أَرِسْتَارَك" بنى, في القرنين الثالث 
والثّاني قبل ميلاد المسيحء جدولاً بتسعة شعرا عتاسن (حتيم "ألسي". "سافو', 
أناكريون" وأبنْدار”) سيبقى لمدة طويلة معيارا . وقد أقصى منه, مثلا الشعر الإيَامُبِي 
(©805ا) . والمثنوي الرثائي. أمَا عند "هوراس" - رغم كونه هو ذاته غنائيًا وفحاء 
-فَإِنَ "الفنَ الشعري". في مجال الأجناسء يُحْتَرَّل في تقريض "هومير". وفي عرضٍ 
لقواعد القصيد الدرامى. وقائمة القراءات الإغريقيّة واللاتينية التى ينصح يها 
'كانتيليان" مَنْ يرغب في أن يكون خطيباء تذكر -عدا التاريخ والفلسفة؛ والفصاحة 
طيعًا- - سبعة أجناس شعرية هي الملحمة (التي تضم ه. هناء كلّ أصناف القصائد 
السرديّة والوصفية أو التعليمية. ومن ضمنها قصائد "هزيود" وى "تيوكريت" و"لوكريس')»2 
والمأساة والملهاة والمرثاة ("كاليماك' وشعراء الرثاء اللأتينيين)» وقصيدة الإيامب 
" "13:056(أرشيلوك” و'هوراس"). والأهجية » ( ١/0518‏ 1018: 'لوسيليوس" 
و"هوراس'). والقصيد الغنائي, الذي يجسده -من بين آخرين- 'بندار" و"ألسي” 


)١(‏ الإشارات التاريخية اللآحقة مُقتيّسة, في أغليهاء من : "أ. فارال: الفنون الشعرية قى العصر 
الوسيط” - منشورات ' شامبيون". 19784 . -“1.بهرنس:: المرجع المذكور. -1. وازن". المرجع المذكور. -أم. 
ه. أبرامس : المرآة والفانوس", أكسفوردء 1967 . -"م. قوييني: تكون الأجناس الأدبية وتاريخها". 155١‏ , 
ضمن "التقد والشعر'. باري. 1417 . -“ر. ويليك: نظريّة الجنس, والغنائي والأرلبنيس", 1717 ضمن 
"''7211085ألملءوءؤ5أل., يال: 1917٠١‏ . -أي. زوندى: نظرية الأجناس الشعرية عند ف. شليقل". 1514 . ضمن 
"الشعر والشعرية فى المثالية الألمانية' منشورات 'مينوى”. 191/0 . -“ى.ف. روتكوفسكيى: الأجناس الأدبية", 
قرانكىء بارن: 1534 . -'س.قويلآن: الأدب يوصفه نظامًا ". 1917٠‏ : ضمن " الأدب بوصفه نظّامًا", 
برنستاون, الأؤا , 
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وهوراس". بعبارة أخرىء إن الغنائي ليس هنا سوى جنس غير سردي وغير درامي 
وهى يُخترّل -فى الواقع- فى شكل هو القصيد الغنائي (006)؛ إلآ أن قائمة "كانتيليان” 
ليست بالطبع كتايا في "الفن الشعري”. بما أنَّها تتضمن آثارا نثريّة. ومحاولات التقعيد 
المتأخّرة- في أواخر العصور القديمة والعصر الوسيط- ستبذل جهدًا لإدخال الشعر 
الغنائي في نظاميّ أفلاطون وأرسطو دون أن تُغيّر من مقولاتهما. هكذاء فإنَ "ديوميد' 
(نهاية القرن الرابع) يعيد نّعت الأنماط الأفلاطونية الثّلاثة ب"الأجناس" (288/ا6) 
ويمذع بينها -يصعوية- «الأنواع» (5650155) التي قد نسميها أجناسا- الجنس 
المُحاكي (الدرامي). حيث تتكلم التشخصيات وحدها؛ ويشمل أنواع المانساوي 
والهزلي والهجائي (هي الدراما الهجائيّة للرباعيّات الإغريقية القديمة التي لم يشر إليها 
أفلاطون وأرسطو)؛ الجنس السرديء حيث يتكلم الشاعر وحده؛ ويشمل الأنواع 
السردية بأتمّ معنى الكلمة. الحكّميّة (الوعظية؟) والتعليمية ؛ الجنس العام (المختلط)؛ 
حيث يتكلّم بالتّناوب الشاعر والشخصيًات؛ ويشمل الأنواع البطولية 
(الملحمة)و...الغنائيّة ("أرشيلوك” و'هوراس:).أما 'يروكلس". فهى يحذف. مثل 
أرسطو.مقولة الجنس المختلط:ويصتف -إلى جانب الملحمة , ضمن الجنس 
السردى- الهجائية والمرثاة و"المشجاة" (الغنائية). أما "جان دي قرلاند" (نهاية 
القرن ١‏ وبداية القرن .)١١‏ فإنه يعود إلى نظام "ديوميد". 1 
نْ كتب "الفن الشعري". في القرن السادس عشرء تتخلّى بصورة عامة عن كل 
1 وتكتفي بترصيف الأنوا ع. . من ذلك "يليتييه دوماتس"(10550١)‏ تجد عنده الثتفة, 
السونيتة, القصيد الغنائئء الرسالة, المرثاة: الهزليّة.المأساة و« الآثار المتحدثة عن 
البطولة 4 وتهد عند 'فوكلان دى لافريناى” :)١7١0(‏ الملحمة. المرثاة, السونيتة, 
الهجائيّة. الأهزوجة. القصيد الغنات» الملهاة, المأساة.الأهجيةءالغزل الريقى؛ 
القضكدة الرعوية. آم فطلي سيدناي” (في كتابه “دفاعا عن الشّعر, ١66٠‏ ). فهي 
عنده: البطولي» الغنائي. المنساوي» الهزليء الهجائي» التّقدي, الرثائيء الرّعويءإلخ. 
إنْ الأبحاث الكلاسيكيّة الشهيرة في الفنْ الشعري -من 'فيدا" إلى "رابان'- هي 
بالأساس, كما نعلم, شروح لأرسطوء حيث يتكرر النقاش -دون كلل- حول مزايا 
المئساة مقارنة بمزايا الملهاة. دون أن يكون يروز أجناس جديدة فى القرن 15 - 
مثل القصيد البطولي/الروائي» والرواية الرّعوية والرّعويّة الدراميّة. أو الماساويّة 


)١(‏ الإشارات التَّاريخِيّة اللآحقة مُقتبسة: في أغليهاء من : 1. فارال: القنون الشعريّة قي العصر 
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الهزليّة - وهي أجناس يمكن بسهولة اختزالها في نمطي السردي أو الدرامي- قد نجح 
حقًا في تحوير الجدول. إن الاعتراف "الفعلي” بمختلف الأشكال غير التصويريّة. 
والتّمسك بالتّقليد الأرسطي» سيتصالحان -إلى حدٌ ما- في المدوتة القديمة, من خلال 
التَمييز المريح بين «الأجناسٍ الكبرى » ... والأجناس الأخرىء مثلما يشهد يذلك 
حيداء (واوتصوزة عسَعنَيّة) توتين “الف نالشتعري لأيوالو" (1512): فالتّعنيد الكالك 
يبحث فى المأساة والملحمة والملهاة. ومئما كان الشان لدى رواد القرن ,١“‏ يضع 
الشيد والقصيد الغنائي, والسّونيتة: والنّتفة السّاخرةوالادواريّة, والغزليّة 
القضيرةوالموشح الغتاقي, والأفجية والقودفئل (أقالمسرحية الهزليّة الققيقة) 
والأهزوجة('). وفي نفس السثة. يجعل 'رابان" من هذا التقسيم موضوعا منظْماء 
ويؤكّده : إن الشعريّة العامّة يمكن أن تُحدَّد في ثلاثة أنوا ع مختلفة من القصيد 
المثالي, في الملحمة والمأساة والملهاة. وهذه الأنواع التّلاثة يمكن اختزالها في 
تَوَعَيْنَ فحسي: يتمكل أحذهما فلن القعل, والآخن فى النترد: كل الأنواع الأخرى التي 
يشتمر إلنيا ارسطى (؟) يمكن احهزالها فى هذين العلياة فن القتصبيد الدرامر 

والأهجية في الملهاة والقصيد الغنائي والمحاورة الريفيّة في القصيد البطولي. ذلك 0 
السونيتة والغزليّة الموجزة والئّتفة الساخرة والأدواريّة والموشّح الغنائي ليست سوى 
أنواع للقصيد غير المثالي»!' بالجملة» فإِنٌ الأجناس غير التّصويريّة ليس لها خيار إلا 
بين الضّم المُثْمّن (الأهجية إلى الملهاة, ويالتَالي إلى القصيد الدرامي والقصيد 
الغنائى, والمحاورة الريفية إلى الملحمة). ويين السقوط فى الظلمات الخارجية, أى -إن 
كاك ف تاماك« النقص». “لايوجدء مون شك كقلرى علق ذا التقديم المتصن: 
أفهبل من إقران روضن براي" النانسن عتدها بحارلت ف دراستة التظريات"الكلفسكية 
في فوضوع «الأجناس الكيري» أن يجمع يعضن الإشارات المتعلّقة بالشتفر 


(1) لتّذكّر بان الأنشودتَيْن الأولى والرابعة مخصّصتان لاعتبارات تتجاوز مفهوم الجنسء وبالمناسبة 
أيضاء أنّ يعض الالتباسات (إن لم نَقلْ الفهم الخاطى) المتعلّقة ب"المذهب الكلاسيكي تعود إلى تعميم مبالغ 
فيه لبحقى “الوضنايا” التوعيّة التى تدوات إلى آمثال خارجة عن السياق: وبالثالى عن الإفادة: فالجميع يلم 
مثلا, آنّ» الفوضى البميلة هن اثر. من أثان القن + ولكن هذا التحر دى العشى مقاطع تضاف النه غبارة 
"غالبا" الضبابيّة والمنحولة, بينما البداية الحقيقيّة هي “فيها". ولكن في ماذا؟ -الإجاية في الأهزوجة رقم ||, 
الأبيات 54 إلى 7ل" . 1 ١ ١‏ 


)١(‏ ” تأملات في الشعرية ", 17174, القسم الثّاني, الفصل الأوّل. 
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الرّعوي. والمرثاة, والقصيد الغنائي, والثتفة الهجائية. والأهجية. إلا أنّه يقطع حديثه 
فجأة قائلا: «لكنٌء لنتوقّف عن الالتقاط؛ من هنا وهناك. من نظريّة على هذه الدرجة 
من الفقر. لقد كان احتقار المنظرين كبيرا لكل ما ليس أخناننا عدري. المأساة 
والملحمة: هذا كلّ ما استوقفهم وجلب اهتمامهم. » (). 

إلى جانب الأجناس الكبرى, السردية والدراميّة» -أى بالأحرى تحتها- يوجد ركام 
من الأشكال الصغرى التي يعود تدنّيهاء أى غياب قانون شعري لها -في جزء منه- إلى 
الضيق الحقيقي لحدودهاء والضيق المفترّض لمادتهاء وفي جزء كبير إلى الإقصاء 
الممتد قروئاء الذي مس كل ما لم يكن « محاكاةً لأناس فاعلين. » فالقصيد الغنائي. 
والمرثاة والسونيتة.إلخ. لاه تُحاكي »أي فعلء بما أنه -ميدئيًا- لا تزيد عن كوتها 
تُعبّر -تماما كالخطاب أو الصلاة- عن الأفكار أو الأحاسيس الحقيقية أو الخيالية 
لكاتبها. لا توجد , إذن. إلا طريقتان متصورتان لرقعها إلى مصاف الشعرية: الأولى 
تشافظ نمع توسيعها تعض الشم + على المبد! الكلاسيكي لل"محاكاة"وتجهد في 
إبراز أن هذا النّمط من الملفوظات هو كذلك -بطريقته الخاصة- «محاكاةٌ » .أما 
الكاضية فتك حيصوؤرة أككن تَسددا فى القطع هم هذا العبدا: وفى المناداءَ بالقيمة 
الفتعريّة المتساوية لعبارة غير تصويرية. هذان الموقفان يبدوان اليوم متتاقضين 
وغير متلائمين منطقيًا. وفي الواقع, فإِنّهما سيتواليان ويترابطان يدون تصادم تقريباء 
إذ يُهِيء الأول لاني ويشمله. كما يحدث أن تُمهد الإصلاحات للتُورات. 


. 7580 تَكَوّنُ المذهب الكلاسيكيّ " (1975), منشورات نيزيت, 1971, ص‎ ' )١( 
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إنْ فكرة توحيد كل أتواع القصيد غير المُحاكي, لوَضعها في مجموعة ثالثة 
تحت تسمية مُوحّدة هي الشعر الغنائي, لم تكن مجهولة تمام في العصر الكلاسيكي: 
نما كانت هامشيّة فحسبء أى -إن جاز التّعبير- كانت تبدى بدعة. إن المحاولة الأولى 
لتي سجلتها 'إيرين بهرنسٍ» ؛ توجد عند الإيطالي 'منتُورنُ الذي يرى أن «الشعر 

ينقسم إلى ثلاثة أقسام, د يسمى أولها ركحياء وثانيها غنائيًاء وثالثها ملحميًا. ل" 

ويسند "سرفائتس” -في الفصل 4/ من "دون كيشوت"- إلى هذا القس توزيعا رياعيًا 
نتجرا أ فيه الشعر الركحي إلى قسمين: « الكتابة المفكّكة (لروايات الفروسية) تسمح 
لكاتب ما بأن يبدو ملحميا أو غنائيًا أو مأساويا أو هزليًا. » . ويبدى ل ملتن” أنّه وجد 
عند أرسطو وعند "هوراس" وفي الشتروح الإيطاليّة التي قام بها كَاسطْفتَرى” و تاس" 
أمَارونِي” وغيرهم, قواعد قصيد ملحمي ودرامي وغنائي حقيقي : إنه أول مثال -على 
حد علمي- على الشطط في نسبة الأمور إلى أصلها! ؟ يفيه درَايْدِن ثلاث 
"طرق (5/ا2/)- درامي؛ وملحمي, وغنائي(". . ويُخصّص "قرَافِينًا "مضلا من كتانة 
1 "موده 80 1ا) الماحدي والدرافي : والفصل الموالي للغنائي. أمًا 
'هودارٌ دي لأمووث”" -الذي يعتبر محدئًا في نظر الخصومة بين القدماء والمحدثين, فإنه 
يوازي بين المقولات التّلاث. وينعت نفسه بكوته «شاعرا ملحميًا ودراميًا وغنائيًا في 
الوقت ذاته »!') أخيرا » فإن بَاوْمْقَارتنْ" -في نص يعود إلى سنة 0119١‏ ويرسم أو 
يمهّد لكتابه عن "الجماليّة" - يشير إلىه الغنائي والملحمي والدرامي» وتفريعاتها 
الأجناسية »(*). وهذا التّعداد لا يدعى الشمول. 

)١(‏ "متتورئى: الشاعر": ١669.‏ ونجد نقس التّقسيم في كتابه " الفنَ الشعري ' بالّغة الإيطالية, 
الصادر سنة ١675‏ . 

0( "رسالة في التربية", 5 . 

(؟) مقدّمة كتاب “مقالة في الشّعر الدرامي ١17422"‏ . 

(5) “تاملات في التقد", 11917, ص 1357 . 

(0) “الغنائي: الملحمي والدراميء بوصفها أجناسًا فرعيّة ' (تأمّلات فلسفيّة بخصوص الأشعار المتعلّقة 
بالعقاب والحزن. ه177, فقرة . 1١5‏ .) 
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ولكن, لا واحدة من هذه المقترحات مبررة ومنظّرة حقًا إن أقدم مجهود في هذا 
الاتجاه. بيدو أنه من عمل الإسباني أفرائْسسكو كاسكالس " ٠‏ في كتابيه "الجداول 
التشعرية" -١11/‏ (5هعأ506 5 و الخرائط اللّفوية" -أووامالط6 0220185 
4-(095) يقول 'كَاسكَالس" بمناسبة حديثه عن "السونيتة" : «إنّ "الخرافة" -فى 
العنائى ‏ لنت حدما مكنا هن الافر فى الملمض والدراس .مال كير . إن التخريف 
المفروض هنا على السنن الكّابتة ذى دلالة: فمصطلح "خرافة" (3الاة). كما قد 
يوافق مصطلح 'فكرة". يوافق أيضاء لفظًا من ألفاظ أرسطىوء هو ."0130013» , لكنٌ 
الاعتقاد بأنَ فكرةٌ ماء يمكن أن تَصلّح كخرافة لأي شيء كان؛ أمر غريب تماما عن 
روح كتاب "فنّْ الشعر". الذي يعرف صراحة الخرافة (015285ا1/!) بوصفها «تجميعا 
للأفعال .)'٠١‏ والأمر في الجملة -على ما يبدو- يتعلّق بمصطح ” "0190018) «ما تقوله 
الششخصيات لتبرهن على أمر ماء أو لتُصرَح بما قررتّه» )؛ وهو مرتبط بالحجاج. ولذلك 
آحل ارسظلق تضيفة منطفتة هذا دراسقه للخان المخمصة الخطانة! ١‏ وحدئ اذا 
ما وسعنا - مثل تُورتروبٌ فْرَاي” 7 - التّعريف ليشمل فكر الشاعر ذاه فمن 
الواضح أن كل ذلك لا يمكن أن يكون "خرافة" بالمعنى الأرسطي. . ويعبر 'كَاسَكَالس” 
كذاك: بمعجم تقليدي عن فكرة هي ذاتها ليست تقليدية إلا لمامًا؛ نعني أن قصيدا - 
مثل خطاب أو رسالة - يمكن أن يكون موضوعه فكرة أى إحساسا يكتفي هذا القصيد 
معزضيه أل التعين عته: هذه الفكرة التي تُعتبر بالنّسبة إلينا اليوم أكثر من تافهة, بقيت 
لمدة عصور- لا مجهولة تمامًا (إذ لم يكن أي ناقد للشعر يستطيع أن يجهل المدونة 
الهائلة التي احتوتها) -ولكنّها كانت تقصى آليّاء تقريباء لأنّه يستحيل إدماجها ضمن 
نظام شعريّة مؤسّسة على مبد! « المحاكاة ». 

إِنْ مجهود "الأب بانُوا -وهى آخر محاولة تبذلها الشّعريّة الكلاسيكيّة للبقاء 
والصمودء بانفتاحها على ما لم تستطع أبدا أن تُنكره ولا أن تتبنّاه- سيتمئل إذن في 
محاولة هذا المستحيلء وذلك بالاحتفاظ بالمحاكاة يوصفها مبداً وحيدًا لكل الشّعر - 


)١(‏ .46١-"1'-وراجع‏ : ملأب" :م ينبغي للشاعر أن يكون صانع خرافات أكثر من كونه صانع 
أبيات شعريةبما أنّه يكون شاعرا باعتماد المحاكاة. ولأنّهِ يُحاكى الأقعال ». 
59) كمع١15.1”‏ 


(؟) * تشريح التقد ".ص ./ا-١ال‏ . 
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ولكل الفنون بالمئل- ولكن بتوسيع هذا المبدا !| ليشمل الشعر الغنائي ذاته. إِنْه 
موضوع الفصل الثّالث عشر من كتابه عن « الشعر الغنائى ان نيعتو لا 
يناعد وراينة هذا العتعان يشكل شطله دس «يخدق اله يستتهيب أقل حن الأنواغ 
الأخرى للمبد! العام الذي يرجع كل شيء إلى المحاكاة » . هكذا: يقال إن "مزامير 
ذاؤن” والقساعد الغتانة” لكل من "يتدال” ز"قورلسن السك نهو <لونب اكساية 
نشوة؛ ... نشيد يلهمه الفرح والإعجاب والاعتراف بالجميل؛ ... صرخة القلب؛ الاندفاع 
الذي تفعل فيه الطبيعة كلّ شيء ولا يفعل الفن فيه شيئًا.. » الشاعرء إذن؛ يُعبّر -في 
هذا الكتكة عن الناسيسة: ولا يُحاكي شيئًا :انلك نيجه أعزان سسحان الأول لت 
الأشعار الغنائية هي قكائد حقيقية؛ الثاني أن هذه الأشعار ليست لها سمة 
المحاكاة » . في الواقع سفن امون ذا العيير الصافي» هذا الشعر الحقيقي, 
الخالي من المحاكاة, لا يوجد إلا في الأناشيد المقدسة. الله ذائّه هى الذي يمليها؛ واللّهُ 
«ليس بحاجة لأن يُحاكي. نه بحاقء :نما القتعراء: قبالفكس, وهم الذين ليوا شو 

بشر-ء« ليس لهم من ملجإ إلا عبقريتهم الطبيعيّة, وخيال يُلهِبه الفن, وحماس 
اصرق وأن يكون قد اعتراهم شعور حقيقي بالفرح» فذلك ما يمكّنهم من الإنشاد. 
ولكن مُقطعًا أى مقطعين قحسب. أما إذا أردنا نَفَسَا أطولء فإِنْ على الفنّ أن يَخيط 
-قطعة قطعة- أحاسيس جديدة تشبه الأولى. وأن تُشعل الطبيعة الثّارء فلا أقلّ من أن 
يوحي الفن ويمدها بالوقود. هكذا. فمثال الأنبياءء الذين كانوا ينشدون دون أن 
يُحاكواء لا يؤدي إلى استنتاج ضد الشعراء المّحاكين » .إن المشاعر التي يعبر عنها 
الشعراء هيء إذنء -على الأقل فى جِزء منها- أحاسيس يموهها الفن. وهذا الجزء 
يذهب بالكل بما أنه يُبرز أنّه 'يمكن" التعبير عن مشاعر خياليّة. مثظما تبرهن عليه 
دائما ممارسة الدراما أى الملحمة: «طالما كان الفعل حاضراء فإِنَ الشعر يكون 
ملحميًا أو دراميًا. ويمجرد أن يتوقف الفعلء ويقتصر الشعر على تصوير أحوال الدّفس 
وحدهاء والإحساس الذي تشعر به فقط, فإنه يكون غنائيا : ولا يبقى الأمر متعلقا إلا 
بإعطائه الشكل الذي يلائمه لكي يصبح منْشدا . إن مناجيات ‏ بوليوكت" الباطنة. 
وكَامي” 'وأشيمان", هي مقاطع غنائية. وإذا كان ذلك كذلك؛ فلم يكون الإحساس -وهو 
موضوع مخاناء في الدراما - غير موجود في القصيد الغنائي؟ لم تُحاكي العشق في 
مشهد مسرحيء. ولا نستطيع مُحاكاته فى 'نشيد' ؟ لا يوجدء إذنء: استثنا ء. فلكل 
الشتغراء نفس المادة نوهي محاكاة الطبيعت ولهم جمينعا نفس المتيج الْمّتبَ 
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لمحاكاتها » . إن الشعر الغنائي. كذلك. محاكاة. فهى يحاكي الأحاسيس. وهو« يمكن 
أن يُنظّر إليه كنوع مستقل دون الإساءة إلى المبد! الذي تُحْتّزل فيه الأنواع الأخرى. 
ولكن لا حاجة للتفريق بينه وبينها: : فالشعر الغنائي يندرج بصفة طبيعيّة تل قنور 
في المحاكاة. مع فارق وحيد 2 وسساودة: أنها الموضوع الخاص يه. فالمادة 
الأساسيّة لأنواع الشّعر الأخرى هي الأحداث. أمَا الشعر الغنائيء فكلّه مُخصص 
للأحاسيس: إنها موضوعه. ومادتّه الجوهرية » . ها هو الشعر الغنائى» إذن» قد اندرج 
ضمن الشعريّة الكلاسيكيّة. ولكنّ هذا الإدماج -مثما رأينا- لم يكن ليكون لولا وجود 
تَحريفَين شديدي الوضوح من جهتيّن : فمن جهة: كان لا بد من المرور -دون 
التصريح بذلك- من مجرد "إمكانيّة” التعبير الخيالي» إلى خيالية "جوهرية" للأحاسيس 
المعبر غنهاة أ إرجاع كل قصيد غنائي إلى التموذج المُطّمئن المناجاة الباطنة 
المأساويّة. لكي تُدخل إلى جوهر كل إبداع غنائي ذلك الغطاء من التّخييل الذي 
سودلا يكن لفيذا المماكاة أن طرق فيه ومن جهة أخرىء. كان لا بد -كما كان 
يفعله كَاسْكَالسَ"- من الانتقال من العبارة التقليديّة « محاكاة الأفعال » إلى لفظة 
أوسع: "المحاكاة' فحسب. في ذلك يقول "الأب يَانَّو” نفسه: «في الشعر الملحمي 
والدرامي» نحاكي الأفعال وأنواع السلوك. وفي الغنائي» نتغنَّى بالأحاسيس أو 
العواطف المَحَكيّة 29 . إن انعدام التناظر يبقى واضحاء ومعه خيانة خفيّة لأرسطو. 
لذلك فإنّ احتياطًا إضافيًاء سيكون من هذا الجانبيء ضروري . وهى ما ترمي إليه 
إضافة فصل «في أن هذا المذهب مطايق لمذهب أرسطق » 

إن مبدأ العمليّة بسيط . ونحن نعرفه بعدٌ : فهو يتمكّل -انطلاقا من ملاحظة 
أسلويية شديدة الهامشية في استخراج توزيع ثلاثي للأجناس الشعريةٍ إلى فخر 
وملحمة ومأساة, يُرجع أرسطو إلى نقطة الانطلاق الأفلاطونيّة؛ ثم يُؤُوَلُ الفخر 


يوصقه نموذجا 


لودل نان رظن أنه ينبغي أن نضيف حالاً أن هذا التحويل الأجناسي 


)١(‏ الفصل المتعلّق ب"الشعر الغنائي, ٠‏ في آخره. . ويصفة ة هامشية, المرور (رغم الصمت المعروف) من 
الصو ا إلى أحاسيس: الأب باتو تُصَوْرٌ جيّدا المسافة بين " تعقّليّة ' عصر الباروك: و " عواطفيّة 
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لا يفتقر إلى الأدلّة في المستوى الصيفي: إن التعريف الأولي للنّمط السردي الصرف 

- لتذَكّر بذلك - هو أن الشاعر يُمَثْلء ضمئهُ. موضوعٌ التلفّظ الوحيدء المحتكرَ 
للخطابء دون أن يتخلى عنه لفائدة أي شخصية أخرى. ذلك أيضا ما يحدث - مبدئيا 
- في الشّعر الغنائي» مع هذا الفارق الوحيد أن الخطاب المعني لا يكون فيه سرديًا 
بالأساس. 


اع 


1. 


إذا أهملنا هذا البندء أمكن لنا أن نحدد الأنماط الأفلاطونيّة الثلاثة بمصطلحات 
دمن التلفظ وحدة: وتنحصل يذلك على هذا التوزيع الثلاثي: 


إن الوضعيّة الأولى -مثلما حددناها- يمكن كذلك أن تكون سرديةٌ صرفاء أو 
«تعبيرية» صرفًا أى تخلط - بصرف التظر عن نسبة ذلك الخلط - الوظيفتين وفي 
الغياب -المُعترف به بعد- لجنس حقيقي سردي صرف» فإِن هذه الوضعيّة هي المُؤهلة 
لاستقبال كل نوع من أنواع جنس آيل -بشكل طاغر- للتعبير الصادق أو غير الصادق 
عن الأفكار والأحاسيس - كشكول سلبئ (قيه كل ما ليس سرديًا ولا دراميًا)!", تعمل 
صفة "الغنائيّة' على تغطيته بهيمنتها وتقوذها. وهو ما يؤدّي إلى الجدول المنتظر: 


)١(‏ “ماريو فوبيني' (م.م). يذكر هذه الجملة الموحية ياقتباس إيطاليْ لكتاب 'دروس في البلاغة والآداب” 
للكاتب 'بْليرٌ "(1783 " "عناوم .2 اول 6501316م00بارما.0 187 ص ١١؟)‏ : «نمينء عادة, ثلاثة 
أجناس للشعر: الملحميء الذرامي والغنائيء مع اعتبارالثّالك يضم كل ما لا ينتمي إلى الأولين» . 
وياستثتاء خط! في قراعناء فإِنَ هذا الاختزال لا يوجد في أي موضع عند 'يليرٌ” تقسه: الذي -ويتآثير 
السئّة التقليدية- يميز بين الشعر الدرامي والملحمي والغنائي والرعوي والتعليمي والوصف و... العبري. 


592: 


مبوك ممترظى حظلن عبوا - على مثل هذا « التكييف» يكون هذا التعريف 
الصيغي للغنائي: لا يمكن أن يطبق على المناجّيات الباطنة ٠‏ المُسمّاة غنائيّة » في 
المسرح. من نوع قصائد 'رودريق” الوجدانية التي طالما تعلق يها الأب “باتو لأسيب 
الذي ذكرناه. وحيث المتلفظ غير الشاعر. لذلك يجب التَذكير بِأنٌ هذا التُكييف ليس 
من عند ا -وليس ع إطلافًا مسالة الصيغ-. ولا من أتباعه الرومانسيين كذلك 
- هذا الحلّ الوسط العابر للتّاريخ. الملتصق بالأرض إلى ذلك الوقتء لم يظهر إلا في 
القرن العشرينء عندما عادت وضعيّة التَلفّط إلى الصّدارة للأسباب الشديدة العمومية 
التى نعرفها. فى الأثناء. كانت الوضعية الذقيقة « للمناجاة الباطنة الغنائيّة » قد 
تحولت إلى مرتبة ثانوية. طيعاء هذه الوضعيّة بقيت برمّتها. وهي تُبِرنَ على الأقل أن 
التعريفين الصيغي والأجناسي لا يتطابقان دوما - صيغيّاء فإنَ 'رودريق” هو الذي 
مازال يتكلم سواء لكي يتغنّى بحبّه. أو لكي يتحدى 'دونٌ قُورْمَان". أما أجناسيّاء فإن 
هذا ه درام » وذاك« غنائيّ » (يوجود سمات شكليّة كالوزن و/أى المقطّعات أو 
عدم وجودها) . والتمييز -مرة أخرى- هو من مستوى مضموني (جِزئَيَا): كل مناجاة 
باطنة لا تتلقّى بوصقها غنائية ئيّة (لن نعتبر حوار 'أوفّست”في الفصل الخامس من 
مسرحية "سينا " من هذا الصنف» رغم أن انساقه الدرامي ليس أفضل من قصائد 
'رودريق ' الوجدانيّة, بما أن هذا وذاك يُؤديان قعلاً إلى اتخاذ قرار) . ويعكس ذلكء فإن 
مناجاة باطنيّة عن الحب (يَا لَمعجزة الحب/ يا لتمام البُؤس...) سيكون مندرجًا 
يسهولة ضمن هذا الصتف. 
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إن النظام الجديد, إذن: قد حل محل القديم, بواسطة مناورة حاذقة من الانزلاقات 
والاستيدالاتء وإعادة التّأويل اللأواعية أى المكتومة, مما يسمح بإبرازه بشيء من 
التّجاوزء لا ريب» ولكن بدون فضيحة. على أنه مطابق للنظريّة الكلاسيكيّة - مثال 
نموذجي لمسعى انتقاليء أو -كما يُقال في مجال آخر- « مُراجعة » أوه تفيير 
ضمن التّواصل » . ومن المرحلة اللأحقة؛ التي ستّحِسم التَّخْلَي الحقيقي (وربّما 
الثهائي) عن السيئة الأدبيّة الكلاسيكية, نجد شهادة على أثر "الأب يامّو" نفسه. في 
الاعتراضات التي قامت ضدّ نظامه. بواسطة مُترجمه الألماني ذاكهة وفان ابولق 
شليقل! (١‏ الذي هو أيضاديا للقاء السعيد!- والد المَنظَرَيّن الشهيرَين للرومانسيّة. 
هاهو 'باتّو" نفسه. في عبارة موجزة, يلْخّْص ثم يدحض هذه الاعتراضات: ٠‏ إن 
السيد '"شليقل” يزعم أن ميداً المحاكاة في الشّعر ليس كونيًا. .. دُونَكَء في كلمات قليلة, 
تفككن |لسندد "شليقل” . إن محاكاة الطّبيعة ليست المبداً الوحيد في الشعرء إذ كانت 
الطبيعة ا ا الشعر. إلا أن الطبيعة... 
إلخ... ني ل ل ل ل 
لالقصيد ا أى الشعر الوجداني أن يلحق ( كذا !) بمبد! المحاكاة الكوني 
اعتراضه الأكبر. نه يريد من الشاعر -في عددٍ ا١استاومن‏ الحالاب أن تفلي 
بأحاسيسه الحقيقية. بدلا من الأحاسيس الخيالية. قد يكون ذلك -وأنا أقر به حتّى في 
هذا الفصل الذي يُهاجمه . فلم يكن له من غاية فيه سوى الاستدلال على أمرين - 
الأول أن الأحاسين فشكن أن تكون متصتفة مكل الأقعال ونه حيما انها تفده 
الطبيعة- فمن المُمكن أن تحاكّى مثل البقيّة. وأعتقد أنْ السيد “شليقل يقر بأآن ذلك 
صحيح. . الأمر الثاني أن كل الأحاسيس المُعبّر عنها في الشّعر الغنائي -حقيقية 
كانت أم مصطتعة- ينيغي أن تُخضع لقواعد المحاكاة الشعرية؛ بمعنى أنه ينبغي أن 

(1) *"5212لمنء6 تعوتجماء معمأء أيه عأكمتكا معمقطعه ععل ومسعامق طودماع, املاح , 
أمَا إجابة "الأب باتئ", قتوجد في الطبعة الثانية سنة 1714, في شكل ملاحظات على قصل "حول الشّعر 
الوجداني 
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تكون مُحثَملة. منتقاةٌ, عركة وحندة تكس ا يمكن أن تكون ضمن جنسها الأدبي. 
وأخيرً أن تُقدَم بكلّ أناقة التعبير الشعري وكل قوته. إِنه معنى ميداً المحاكاة, وهو 
جوشرهة » . 

كما نرى» إن القطيعة الأساسية تُمارَس هنا ضمن تحول ضئيل جدًا ف 
التوازن: إن "الأب باتو وأشليقل" يتفقان بوضوح (ويكل اضطرار) في الإقرار بأ 
لايس ال هنا فى قصيد عنائي: يمكن أن تكون محنظنعة أو أضيلة؛ 
وبالنّسبة إلى 'باتّو, يكفي أن تكون هذه الأحاسيس * قابلة للتّصِنّع', لكي يبقى الجنس 
الغناض باكملة خْاضَعًا لمبد| المماكاة (ذلك أن المفاكاءة بالسية إليه. كما بافئّسة 
إلى كل الثّراتْ الكلاسيكي -لتدَكُرٌ بذلك في الأثنا- ليست إعادة إنتاج. ولكتّها تخييل 
فعلا أن تُحاكي, ٠‏ يعني "أن تتظاهر'). أما بالنّسية إلى "شليقل” ؛ فيكفي أن تكون 
الأحاسيس قابلة لآن تكون "أصيلة" لكى يخرج الجنس الغنائئ كلّه عن هذا المبدإ 
الى يسن إتوه كا لكو د هتفه "مم وض "بدك شيفلا كنهرة كديا 
وجمالية يأسرها. 

إِنْ الثّلاثية المجيدة ستسيطر على كامل النظرية الأدبية للتيار الرومانسي الألماني» 
وتبعًا لذلك, إذن, على ما بَعدهاء ولكن ليس دون أن تخضع بدورها إلى بعض التاويلات 
الجديدة والحولات الدأخلية: إِنَ "فريدريك شليقل", وهى في الظاهر البادى الفاتح, 
يُحافظ على الُقسيم الأفلاطوني أو يستعيده, ولكن مع إعطائه دلالة جديدة: إن 
«الشكل» الغنائي -كما كُتب تقريبًا (سأعود حالاً إلى المضمون الدقيق لهذه 
الملاحظة) سنة 1191, "ذاتي” 4 والشتكل الدراهي 'موضوعي". بينما الملحضر 
'ذاتي/,موضوعي". إنها بالقعل مصطلحات التّقسيم الأفلاطوني (التلقظ من قبل 
الشاعر, أو من قبل شخصياته. أو من قبل هذا وأولنتك معا). إلا أنْ الثعوت المكتارة 
تُحول بوضوحٍ المعيارٌ من مستوى فنّيّ خالص مبدئيّاء وهو مستوى وضعية الطَلفّظ, 
إلى مستوى تغلب عليه الصبغة النفسية أى الوجودية. من جهة أخرىء فإن التقسيم 
القديم لم يكن يتضمن أي بُعد زماني: فليس من الصّيغْ صيغةٌ -لا عند أقلاطون ولا 
عند أرسطف كانت تظون كاتونا' أو مفارسنة: على اديه سنايقة الأشرق تاريكنا وهذا 
التقسيم لم يكن كذلك يتضمن -بذاته- إشارةً تثمينيةً - لم تكن أي واحدة من الصيغ, 
مبدئياء أرفع من الأخرى» في الواقع: كما نعلم. 
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إن مواقف أفلاطون وأرسطو كانت -حول نفس النظام- متقايلة تمامًا. ووسوف 
يتغيّر الأمر مع "شليقل", الذي يبدو بالنسبة إليه واضحا أن «الشكل» المختلط 
-على أى حال- لاحق للشكلين الآخرين - «إنْ الشعر الطبيعى يكون إما ذاتيًا وما 
موضوعيًا. والخليط منهما لم يكن إلى ذلك الوقت ممكنا بالتسبةإليالإنسان البدائي »- 
لا يمكنء إذن, أن يتعلّق الأمر بحالة انطباقيّة أصليّة(') قد انبثقت منها لاحقا أشكال 
أشد يساطة أو أكثر صقاءء.يالعكس, قالحالة المزدوجة مكمنة بوضوح باعتيارها 
كذلك: «يوجد اشكل ا وأشكل 0 وأشكل درامي» دون بسح الأجتاضن 
كارن 50 واعصفاه "شكلاة" فإ ااحلدس كشرن نضور: وافتمة: إن 
ذاتي/رموضوعي. أما الشكل "الغنائي” 0 فذاتي فحسب» والشكل "الدرامي" موضوعي 
فحسبب » 00 وتؤكتد مذكتزة أخرى: تعود الى سنة ٠.‏ لك :« ملحمة- 
ذاتي/موضوعي؟ دراما- موضوعي؛ ب؛ غنائي- ذاتي ). إلا أن نْ 'شليقل”, في ما يبدو, 
قد تردد قليلا يشأن هذا التّوزيع, إذ أن مذكّرة ثالثة. تعول إلى سنة 1/0 تُسند 
الوضع المزدوج إلى الدراما: » ملحمة- شعر شعر موضوعي ؛ غنائية- ث شعر ذاتي؛ - 
شعر موضوعي/ذاتي 0(6). وحسب “بيير ُونْدي” » فإن هذا التردد يعود إلى أن 

)١(‏ كما كان 'بلين" مثلا (م.م؛ ترجمة فرنسية, 1446, ج أأء ص )١١١‏ يفترض:فهو يرى أنه "في 
طفولة القن؛ كانت مختلف أجناس الشعر ممتزجة. وحسب نزوة الشاعر أو حماسه. كانت توجد مختلطة ضمن 
نفس التاليف. ولم تتّخذ هذه الأجناس أشكالا منتظمة إلا بتطوّر المجتمع والعلوم. فأسندت لها التّسميات التي 
نسميها اليوم يها.“ (وهذا لم يمنع "يلير" من أن يفترض -بعد ذلك مباشرة- أن الإنتاجات الأولى كان لها دون 
شكء الشكل الغناني” الذي يميّز القصائد الغنائية والتّرنيمات). نحن نعلم أنْ 'قوته' سيجد قي الموشح 
الفنائي "املد الأول" الأجناسي والمتوال اللأمتميّز لجميع الأجناس اللآحقة. ويرى أنّه. كذلك. 'في المأساة 
الإغريقيّة القديمة. نجد أيضا الأجناس الثلاثة مجتمعة؛ ولن تنفصل إلا بعد مدّة من الزّمن"(ملاحظات 
"الديوان الشرقي والغربي".أتظرلاحقا. ص 18). 

(5) 'عطهوودباة .5 .ا .عاء5 ]كا منشورات :8616 ., بادريورن» مونيخ» فبينًاء 1504., فقرة 
فقا . أمًا التاريخ» فهو حسب ما أورده "ر. ويلّيك”. 

() "5امه8عأولط بمديعأنا ,لاقلاا - 1801.: منشورات * )210806 .11", طورنطو. لندن, 
/لامة١ا ٠‏ رقم مك 0 


(5) المرجع السابقء رقم .ه1١‏ . 
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'شليقل' يقصد هنا زمنيةً ضيقة, هي زمنية تطور الشعر الإغريقي الذي بلغ ذروته في 
المأساة الأثينيةء بينما يقصد هناك زمنيةٌ أوسع بكثير؛ تتعلّق بتطور الشعر الغربي 
الذي بلغ ذروته في «ملحمي» يهم بمعنى رواية (رومانسية)(". 

إن التّثمين الطّاغي يبدو بالفعل أنه من هذه الجهة عنذ "شليقل”؛ وهذا لا يثير 
دهشتنا . ولكن لا يُقَرهُ "هولدرلين”" في الفقرات التي يخصّصها 3 يبا في نقس 
الوقت (")- لمسالة الأجتاس. فهو يلاحظ أن «القصيد الغنائي -المثالي في الظاهر- 
ساذج من جهة دلالته. إِنّهِ استعارة متواصلة لإحساس وحيد. والقصيد الملحمي 
-السنّاذج في الظاهر- بطولي من جهة دلالته. إنّه استعارة التّفوس العظيمة. أما 
القصيد المأساوي _- البطولي في الظاهر- فهو مثالي من جهة دلالته. نه استعارة 
558 1 هنا كذلكء يبدى أن النُظام المُعتمد يشير إلى تدرّجِ -في هذا المجال- 
ملائم للدرامي( «القصيد المأساوي» ). ولكن السياق الهوتْدزليني يُلمّح» بالأحرى, 
طبعا إلى الغنائيّ المشار إليه صراحة منذ سنة 1760, تحت نوع القصيد الغنائي 
البتْدَارِي بوصقه جمعا بين “العَرْض” الرامي» و"العاطفة” المتساورة .00 وترفضن 
فقرة أخرى تعود إلى فترة "هميورغ ' كل ترتيب هرميء بل وحتّى كل تَتَابُعٍء » وذلك 
بإقامة سلسلة بين الأجناس الكّلاثة لا حَدّ لهاء فى شكل دائرة أو لَوَلّبء من التّجاوزات 
المتبادلة: «إنّ الشاعر المنساوي يغنم من دراسة الشّاعر الغنائي, والشاعر الغنائي 
من الشّاعر الملحمئء والشّاعر الملحمى من الشاعر المأساوي. ذلك أنه -في 
العتساوي- يكمن أكتمال الملحمي: وفي الغناتي اكتمال المتساوي::وفي الملحمي 


)١(‏ “بنزوندي'(م.م)ء ص 17١‏ - 177 . كذلك يعيد "شليقل” -على الأقل مرة واحدة -إدراج التّوزيع 
الكلاثي الجوهري داخل الجنس الروائَ نفسه. وحسب بنية متاهة (©7/لإ86 60) نجدها عند غيرهء مميرًا « 
فى الروايات جنسا غنائيّاء وجنسا ملحميًا وجنسا دراميًا » (ملاحظات أدبية, رقم .1١77‏ ذكرها 'زوندي”, 
ص ١2؟):‏ دون أن نستطيع -بشكل جازم- استخراج رسم بياني جديد زماني, انطلاقا من هذا التّظام» قادر 
على أن يستبق قي هذه الحال (أنظر أسقله) ما سيقتر. حه ‏ 'شيلينق" وما ستحافظ عليه التفاسير والشروح. 

0س( أثناء إقامته يهميورغ, ما بين سيتمير ,١1/548‏ وجوان 

(؟) “"عكارعلالا ءءالأصدة5, منشورات 'يايسنر". شتوتفارت: 1947 , /ا!, ,717 ذكره أزوندي”, 
ص 18> . 


(4) 'المرجع السابق"”. ص 5١"‏ ؛ 'زوندي". ص 519 . 
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اكتمال الغنائي. »(') إِنّ من جاء بعد “شليقل" و “هولدرلين” - في الواقع- سيتّفقون 
جميعا على وجود :الكل الفخطط فى الدراماء أو بالأحرئ؛ (فاللفظة بدات تفرض 
نفسها) الشكل “التّاليفي"؛ وتبعا لذلك اعتّبرت الدّراما الشكل الأمثل حتمّاء بدا 
ب"أوغست فَيلْهَلُم شليقل" الذي كتب - في مذكّرة مؤرّخة, تقريباء سنة :1١4١‏ «إنّْ 
التقسيم الأفلاطوني للأجناس ليس سليما ٠‏ فنحن لا نجد أي مبد! شعري حقيقي في 
هذا | التقسيم. ملحمي: غنائيء درامي > أطروحة: نقيض: تاليف. داق رقيقة: تفرد 
قوي, شمول متناغم. . الملحميّ هى الموضوعيّة المطلقة في الفكر البشري, والغنائي 
هو الذاتيّة المطلقة والدرامي هو التّداخل بين الاثنتتين اال إن الرسم البنياتى 
«الجدلي » جاهز الآن؛ وهى يعمل لصالح الدراما . وهو يحيي -عَرْضا , ٠‏ ويصورة غير 
متوقّعة- التّثمين الأرسطي. إِنْ التّتابّع الذي قد بقي جزئيًامْترددً! عند "فريدريش 
شليقل”, أصبح الآن صريحًا - 'ملحمي-غنائي- درامي. ' ولكن سْلَينْقَ" سيقلب نظام 
المعيالةةة الأولين - إِنْ الفن بيدا بالذاتية الغنائية» ثم يرتقي إلى الموضوعية 
الملحمية. لكي يبلغ آخيرًا التاليف أو« التّطابق» الدرامي(). 

يعود "هيقل" إلى رسم "أوعّست فيلهالم. : أولاًء الشعر الملحمي هو التَعبير الال 
عن «وعي بسيط لشَعْب» ٠‏ شمءم يمقايل ذلك » «٠‏ عندما الففصل:الانا الفردي عن " 
الكلّ الجوهري للأمّة". ظهر الشعر الغنائي؛ أخيراء الشعر الدرامي الذيه يجمع 


. 557 المرجع السابق'. ص 375 ؛ 'زوندي”, ص‎ )١( 

(9) "81816 لمن معأ لرداءة علوذ )كا منشورات "1006 .2. شتونفارت. اكول |اء 
ص 1١7-700‏ (ونحن نتمنَّى بالطبع أن نعرف أكثر يخصوص الاعتراض الذي وجهه إلى 'التقسيم 
الأفلاطوني). هذا الرتيب كذلك هو الذي يتبثاه غالبا "ناليس , مع تأويل تآليفي واضح لمصطلح “درامي : 
فقرة ١41‏ ملحميء غناتي, درامي - النّحتء الموسيقي, الشعر(وهي؛ بعد "جمالية هيقل قبل الأوان)؛ فقرة 
3-00 ابطٌ الجاش, .فحرهن: مزيج صاق؛ فقره /الا” - جسدء روح» فكر؛ نفس الثّرتيب في الفقرة ”1١‏ . 
وحدها الققرة ١44‏ تعرض التّرتيب (المنسوب إلى 'شليقل” ثم إلى "هوف ثم صار بعد ذلك قانونيًا) - 
غنائي» ملحمي درامي ("الأعمال الكاملة». ترجمة 'أ.قويرن". ٠‏ قاليمار. ه191 ج أأء القسم الثالث) 

(0) “فلسفة الفنٌ”. 148.5 - 1800 . تُشر بعد وفاته سنة 1409 . مثال ذلك .“الغنائيّة حَتَكونٌ 
اللأنهائي في شكل مِنْنّهِ - فردى. الملحمة- عرض المتتهي في شكل اللأمتناهيحكوني. الدراما : التاكيف بين 
الكوني والفردي ' زترجمة. ضمن “فيليب لاكو-لابارت. وجان لوك نانسى” - "المطلق الأديى؛ نظريّة الأدب 


للرومانسية الألمانية . منشورات 'سوئ”. 1978 .اص 20.غ . 
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السايقيق لكين كلا كيدا يتضمن سدزورة فوشنو ويجعلنا نشاهد - في الوقت 
ذاته - انيثاق الأحداث من الباطن الفردي »(). 

ومع ذلكء فإن التتابع الذي اقترحه "شلينق" هو الذي سيسيطر في القرنَيّن ١19‏ و 
٠‏ - هكذاء فبالنّسبة إلى 'فيكتور هوقو" . القابع عمدًا وسط زمنية عريضة, 
أنترويولوجية أكثر منها شعرية. فإنَ الغنائي تعبير عن العصور البدائية» ٠‏ حيث 
يصحو الإنسان في عالّم حديث الميلاد » . والملحمي (الذي يشمل كذلك الماساة 
الإغريقيّة) تعبير عن العصور القديمة. حيث «٠‏ يتوفّف كل شيء ويتثبّت » ؛ والدّراما 
تعبير عن العصور الحديثة, التي طبعتها التّصرانيّة والتّمرّق بين الروح والجسد("). 

بالنسبة إلى "جويس” -الذي سبق أن التقينا به - « فإِنْ الشكل الغنائي هو أشد 
الأثواب الكلاميّة بساطةً؛ للحظة تأئّر. إِنه صوت إيقاعيّ شبيه بتلك التي كانت 
<قريمات خير الإفساق الْحِدف فى اللسفينة: أى الدافع للصّخور نحو قمّة مُتحدر... إن 
الشكل الملحمى الأشد بساطة يطفو من الأدب الغنائئء عندما يتوقّف الفتان عند ذاته, 
كما عله مدو حر ملتسعي .شرك الشكل الدرامي عنذف) ثبلا السيورةت القن 
سالك وكام خول الف خصرانب كلل من هذه الكتكصساذ بدرحة مق القرة تممل هذا 
الرجل أى هذه المرأة ة تتلقى منها حياة جمالية نقية ومقدسة. إن شخصية الفنّان - 
المُعَبَّر عنها وَل في شكل صرخة, إيقاع, انطباع, 0 
وسطحية, تدق أخيرً إلى حد أن تفقد وجودهاء و-إن جاز القول- ذاتيّتّها... نْ الفثان 
دكالية الماك يق فى الداتفل» أن الخلف: اوها وراء ا شمت ار الأديت 00 5 
العيون, لطيفاء خارجًا عن الوجودء غير مُيالء يُقلّم أظافره »(') لتّلاحظء بالمناسبة: أن 
الرسم البياني التَطوري قد فقَدء هناء كل ملييره جدلي » - قمن الصّيحةالغنائيّة, 


» ١١١ ؛ راجع نقس المرجع. ص‎ ١75 "الجمالية", [ا/ا(الشعر). ترجمة فرنسيّة: أويييه". ص‎ )١( 
إن الثّلائيّة الرومانئيسيّة تتحكّم قي كامل البناء الخارجي‎ 5٠, و‎ 28- ١٠ وقبله القسم السّادس. ص‎ 
- "لإنشائية" هيقل؛ ولكن دون مضمونها الحقيقي الذي يتمحور في " ظواهرية ” يعض الأجناس المخصوصة‎ 
ملحمة هوميرية» رواية» قصيد غنائيء ليدة. منساة إغريقيّة. ملهاة قديمة, مأساة حديثة؛ وهي بدورها مُعمّمة‎ 
٠ على بعض الآثار أو الكثاب النموذج: “الإلياذةة."فيلهَام َامنتن”, “بندار". “قوته", "أنطيقون” "أرسطوقان,‎ 


(1) "مقدمة مسرحية كرومول. 14517 . 
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إلى الإبهام الدرامي المقدس, لم يَعُد يوجد سوى تدرج خط وحيد الاتّجاه نحو 
الموضوعية. دون أي أثر «لانقلاب الوضع من الشيء إلى نقيضه» .كذلك الأمر عند 
استايجر الذي يرى أن الانتقال من «الانفعال» الغنائي إلى« الياتوراماء» 
الملحميء ثم إلى « التَوتّره الدراميء يسم مُسلكًا مُتواصلاً للتّجِريدء أو للفصل 
التَدريجِي بين "الموضوع" والمحمول”7). 

قد يكون من السهل -ونسبيًا بلا طائل- أن نسخر من هذا "التلوين" التصنيفيء 
حيث لا ينفك الرّسم البياني الشديد الإغراء للتّموذج الكلاثي('). يتحول لكي يبقى حيّا, 
شكلا قابلاً لكلّ معنى, حسب أهواء الحسابات المُجازفة (لا يعلم أحد, بالضّبط: أي 
جنس سيق -تاريخيًا- الأجناس الأخرى؛ هذا إذا دعت الضرورة إلى طرح سؤال 
كهذا.)؛ وطرق الإسناد القابلة للتّعارض: فأنْ نقترض -دون مفاجأة كبرى- أن الغنائي 
فو المط الأكفر ذاتنة يفرفن الحاق الموضوعيّة بواحد مق الطرقي الآخرين 
و-بالضرورة- إلحاق المصطلح الأوسط بالطّرف الباقي. ولكنء بما أنّه -هنا- لا 
تفوضن أي بديهة نفسها فإِن هذا الاختيار الأخير يبقى -جوهريًا- - محددا يواسطة 
تثمين ضمني أى صريح.ء في شكل تطور خطي أو جدلي. إن تاريخ نظرية الأجناس 
مطبوع كله بهذه الرسوم البيانية الباهرة» التي تُخبر وتشوه واقع الحقل الأدبي 
المتباين, وتدّعي اكتشاف نظام طبيعيء هناك حيث تبني تناظرًا مزيّفًاء مستنجدة 
بتوافذ مزيفة: 

هذه التشكيلات المتكلّفة ليست دائما عديمة الفائدة؛ بالعكس - فكَكَلٌ التصنيفات 
الوقتية -ويشرط أن تكون مُتقبلّة على هذا الأساس- فإنّ لها غالبا وظيفة استكشافية 
لا شك فيها. إن الثافذة المزيفة يمكنء عند الأزوم» أن تفتح على ضوء حقيقئ» وتكشف 
أقمئة مصطلع عبن سفئفة إن الغانة القارقة زو المعلو يجيد يكن إنشحة 
-بعد مدّة طويلة- من يملؤّها شرعيًا: وعندما يعاين "أرسطى" وجود حكاية نبيلة» 
ودراما نبيلة» ودراما وضيعة؛ ويستنتج منها -كْرها للفرا غ أو رغبةٌ في التّوازن- وجود 
حكاية وضيعة: يمائل مؤقتا بينها وبين الملحمة الساخرة فهو لم يكن يشك أنّه يهيئ 

(1) “ديدالوس'. ص 514-١5‏ . 

(1) "إيميل ستايجر” : »انأع20 )ع0 ©0610000601111: زوريخ: 1557 . 


(؟) حول هذا الإغراء» راجع "س. قويان. المرجع المذكور سابقا. 
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و ههه ا 


بذلك مكانا للرواية الواقعية. وعندما يستنتج 'نوردروب فراي” ذلك الصانع الخور 
الآخر 'للتّناظرات الغريبة"- وهو يعاين وجود ثلاثة أنماط من التّخييل - فردي انطوائي 
(حكاية الحب الروائيّة)؛ فردي متفبّح (الرواية الواقعيّة)؛ وفكرئ انطوائي ار 
الذاتية), ٠‏ فإته يستنتج منها وجود جنس تخييلي فكري متفتّح» ساك اتشريحا", ويجمع 
ويعلي من قيمة بعض المهمّشين من كتّاب السرد المتحرر المجازي -مثل 'لوسيان” 
قار" ى بشرون " و"أبولي” ورابلية” و"برتُون” واسسويفت” واسترن” - يمكن؛ دون شك» 
أن نناقش الطريقة ولكن ليس أهمية همية اقبط وعندما يقترح علينا 'رويرت شولّس" 
-وهى يحول نظريّة 'فرائ" حول« الصيغ » الخمس (أسطورة: رواية عاطفية, المحاكاة 
العلياء المحاكاة الوضيعة: السّخرية), لكي يحاول ترقعها تمقفيك كوول لاهن 
لأجناس التّخييل الفرعيّة وتطوّرها الضروري!")- فإنّه من الصّعبء دون شك أن 
تصدق كل ما قال: ولكته من الصتعن أنتصا آلآ نجد فيه أي مظهر من مظاهر الإلهام. 
نفس الشيء كذلك بالنّسبة إلى التُموذج الثلاثي -المزعج ولكن الرّاسخ- الذي لم أذكر 
منه هنا إلا بعض إنجازاته من بين عديدة أخرى. ومن أشدها غراية» ريما واحدة تتمثل 
في المحاولات العديدة التي وقع القيام بها من أجل المزاوجة بينها ويين ثلاثية محترمة 
أخرى, هي ثلائيّة المحافل الزّمنيَّة- الماضي والحاضر والمستقبل. ولقد كانت عديدة 
جدا؛ وسأكتفى بالتقريب بين قرابة العشرة أمثلة التي ذكرها "أوستن وارن” وارينية 
ويلك ("). ومن أجل قراءة أكثر تاليقًاء فإنّي أعرض هذه المقارنة في شكل جدولَين لهما 
مدخل مزدوج. يرز الأول الرّمِنَ المُسنّْد إلى كل « جنس » من قبل كل كاتب. 


. 7847 - 514 “تشريح التّقد". المقالة الرابعة (نظريّة الأجناس) ؛ ترجمة فرنسية. ص‎ )١( 
. 0115 - المرجع المذكور. ص 174 -178, ترجمة فرنسية ضمن مجلّة ""06ا2061]10, عدد ,ص /1.ه‎ )"( 
(؟) المرجع المذكوروالمقال المشار إليه أعلاه. والنصوص المُحال عليها هي "هوميولت”: ',6لانا‎ 
"قعطام,00 لصن ممودوعلا! كعطاعه6., 11955 . -“شيلّنق" : فلسقة الفنْء 148-6-14.7؛ "جان بول":‎ 
. 185١ اهيقل:: علم الجمال (ااالاء ص 588). المنشورحوالي‎ . 1481١١ 5] 'ع0 عانااءدره/اككاناع‎ 
س .دالآس: 1867,206]105 ”. " ف. ت. فيشر : وق أأ©5]0:المجلد الخامس:/ا140 . -- ج. إرسكين:‎ .1- 
0 1707066©- حأر. ياكيسن: ملاحظات حول نثر باسترناك ". 1978 . - * | .ستايجر:‎ ." 199٠ أنواع الشعر,‎ 
. 15171116 كاناعه2 عع‎ 
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أما الجدول الثاني (وهى بالطبع ليس سوى عرض آخر للأول)» فيبرز الاسم 
-وتيعًا لذلك- عدد الكتّاب الذين يبرزون كلا من هذه الأسانيد. 


وكما هو الشأن بالنسبة إلى « لون الحركات» الشهيرء فقد يكون قليل الإفادة أن 
نكتفى بملاحظة أنّه وقع إسناد كل الأزمنة» تباعاء إلى كلّ من الأجناس الثلاثة!'). توجد 
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-في الواقع- سمتان طاغيتان جليّتان - التّلاؤم المؤكّد بين الملحمي والرُمن 
الماضي. وبين الغنائي والرّمْن الحاضر. أمّا الدرامي -وهو "الحاضر” بشكله 
(التمثيل). والماضي" (عادة) بمضمونه- فيبقى ريطه بزمن أشد صعوية. وقد كان 
يكون من الحكمة أن نخصص له مصطلح “مختلط" أو “التاليفي" و/أو الاكتفاء بذلك. 
ولكن شاء طالع النّحس أن يوجد زمن ثالث. وتوجد معه رغبة لا تقاوم في نسبته إلى 
جنسء مما ولّد هذا التّكافؤ المفتعل -إلى حد ما- بين الدراما والزّمن المستقيل. 
وشطحتَيْن أخريَيْن متَكلَقَتَين أو ثلانًا. لا يمكننا أن نُصيب دائمًا("). ولئن وجب البحث 
عن تعلّة لهذه المحاولات المتهورة. فسوف أجدها -بعكس ذلك- قي الظما الذي يتركنا 
عليه تعداد ساذجءمثل تعداد يُولّس للأشكال البسيطة التّسعة -الذي لا يمثّل بالتّاكيد, 
لاعيبه الوحيد ولا مزيته الوحيدة.تسعة أشكال بسيطة؟ يا للصدفة!(') مثل ريات الفنُ 
النّسع؟ أم لأنْ ثلاثة في ثلاثة؟ أم لأنه نسي شكلاً [عاشرًاً]؟ إلخ... لكم يصعب علينا 
الاقتناع بِأنْ «يولس» , يبساطة, قد اكتشف تسعة أشكال - لا أكثر ولا أقل- واحتقر 
الرغبة البسيطة -أقصد غير المكلّفة- فى تعليل هذا العدد! إن الاختباريّة الحقيقيّة 
تصدم الدّهن دوماء مثل الفظاظة. 


)١(‏ نلاحظ أن بعض القائمات منقوصة؛ وهو -بالتظر إلى ما يُغري به النّسق- أمر بالأحرى: يستحق 
التّقدير. يُقابل 'همبولت”. تحديداء الملحمي (الماضي) والمنساوي (الحاضر) داخل مقولة أوسع يسمّيها 
"الطيّم ؛ ويقايل. عموما, بينها وين الغنائي. وقد يكون من قبيل المجازفة أن نستخلص ضمن هذه التّسمية 
التكافوٌ- “الغنائي: المستقيل"» أو أن ثكمل بنقس الطريقة توزيعات "هيقل" وياكيسن". 

(؟) تكافؤ آخر - بين أجناس وضمائر نحوية- اقترحه. على الأقل, 'دالآس" وياكيسن المتفقان (رغم 
اختلافهما في ما يخص الأزمنة) في إسناد ضمير المتكلّم المفرد للغنائي, والقائي المقرد للملحمئ. ويضيف 
أدالأس” إلى ذلك -بشكل منطقي -الدرامي : ضمير المخاطب المقرد. هذا التوزيع شديد الإغراء. ولكن ماذا 
نفعل بضمائر الجمع؟ 

(؟) بالنسبة إلى محاولات إعادة تنظيم قائمة 'يوأس". راجع 'ملاحظة التاشر" في التّرجمة الفرتسيّة 
لكتابه 'الأشكال البسيطة" -منشورات 'سوي". ص 5-8. وكذلك 'تودوروف: القاموس الوسوغي لعلوم اللّغة ". 
0000 
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كل التّظريات التي استعرضناها إلى حد الآن -من "الأب باتو إلى 'إميل 
ستايجر"- كانت تمكل عددا من الأنظمة الاستيعابيّة والثّراتبيّة مثل نظام أرسطو, 
بمعنى أن مختلف الأجناس الشعريّة كانت تتورّع بالكامل بين المقولات الجوهرية 
الثلاث كما تمثّل عددا من الأقسام الفرعيّة - فتَّحْتَ الملحمى توجد الملحمة والرواية 
والأقضوضة إلم... وتحت الدراى توجد الفشاة والملهاة والدراما البورجوازنة: 
إلخ... وتحت الفنائي يوجد القصيد الغنائي والتّرئيمة ونتفة الهجاء الساخر. إلخ... إل 
أن تصنيفا مثل هذا النٌصنيف يبقى مع ذلك ولي جداء يما أنه داخل كلّ لفظ من 
الألفاظ الدالة على القسمة الثّلائيّة المبررة» تجد الأجناس المخصوصة نفسها في 
فوضىء أو َل على الأقلّ إنّها تنتظم -كما هو الشأن عند أرسطو هنا أيضا-وفق مبد!. 
آخر في التّمييز بينهاء لا ينسجم مع المبد! الميرر للتقسيم الثلاثي نفسه 030 
بطولية مقابل رواية عاطفية أو« نثريّة »؛ رواية طويلة مقابل أقصوصة قصيرة؛ مأساة 
نبيلة مقابل ملهاة مبتذلةءإلخ... نشعر إذن بالحاجة أحيانا إلى تصنيف أكثر صرامة: 
يُنظّم -وفق نفس المبدإ- حتّى توزيع كل نوع. 

إن الوسيلة المستعملة غالبا تتمثلء يبساطة» في إعادة إدماج النّموذج الثلاثي 
ضمن كُلّ من هذه المصطلحات. لذلك. فإنّ "هارتمان"! ') يقترح التُمييز بين غنائي 
صرفء و غنائ ي/ملحميء وغنائ ي/درامي؛ درامي صرفء ودرامي/غتائي, ودرامى مي 
ملحمي؛ ملحمي صرف, وملحمي/غنائيء وملحمي/درامي. كل من الأقسام التّسعة, 
المحددة بهذا الشكلء يبدو في الظاهر محددا بواسطة سمة طاغية وسمة ثانويّة» وإلآ 
تساوت المصطلاحات المختلطة المعاكسة (مثل ملحمي/غنائي» وغنائي/ملحمي). 
فينتج عن ذلك اخَتَزال التظام في سّة مصطلحات: ثلاثة صافية: وثلاثة مختلطة. يطيق 
"ألبير قيرار () هذا المبد بتجسيم كلّ مصطاح بمثال أ بعدّة أمة. فبالنّسبة إلى 


)١(‏ * قعل 55ألملم0) ,رمعم 2 عة كعل عتزمهدكمانطط'كاناءطا5, 1554 ص 570 - 509 ؛ راجع 
'روتكوفسكي. (مم) ص 517 - 58 . 
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الفناتي الصرف. ذكر " "1606| ١134‏ 20061615 الال'قوته". وبالنسية إلى الغنائي 
الدرامي» ذكر 'رويرت براونيئق" ؛ ويالتسبة إلى الغنائي الملحميء ذكر الموشّح 
الغنائي (بمعناه الجرماني)وبالنّسبة إلى الملحمي الصّرف, ذكر "هومير؛ ويالنُسبة 
إلى الملحمئ الغنائىء. ذكر " ©0100660© 136/16 1176”؛ ويالنسبة إلى الملحمى 
الدرامي, كر العسي أى "نوتردام دي باري"؛ وبالتسبة إلى الدرامي الصّرف. ذكر 
"موليير؛ وبالنسبة إلى الذرامي الغنائي ذكر "حلم ليلة صيف". أما بالنسبة إلى 
الدرامي الملحمي. فذكر "إيشيل" أو "الرآس الذهبيّة"9). 
إلا أن هذه التداخلات بين التّماذج الثّلاثية لا تضاعف فقط -كما فى شكل التّغوير 
زو الاظة.و8) <التفسيم الموفرئ ‏ إنها قن حتوخ قسيد- عن وجوه خالات 
"وسيطة” بين الأنماط الصافية؛ بحيث ينغلق المجموع على نفسه في شكل مثقّث أو 
ذائرة إن قكرةاهسرن :من تطيق الاجناسن هذه الستواضل والتوري كانتهد اقتريهها 
"قوته' قبل ذلك : « يمكن توليف هذه العناصر الثّلاثة (غنائي. ملحمى درامى)» وتنويع 
الأجناس الشّعريّة إلى ما لا نهاية له؛ ولهذا السّبب أيضاء يبدو من الصّعب جدًا إيجاد 
نظام يمكن لنا وَفقّه أن نرتّيها جنبًا إلى جنبء أى الواحد تلى الآخر. يمكن من جهة 
أخرى أن نخرج من المأزقء بوضع العناصر الثّلائيّة الأساسية في شكل دائرة, 
الواحد منها مقايل الآخرء ويالبحث عن آثار أدبية نموذجية يسيطر فيها كل عنصر 
يصورة معزولة. ثم نجمع بعد ذلك التماذج التى تميل إلى هذه الذاحية أو تلك إلى أن 
يظهر في النّهاية اجتماع الكّلاثة, وتنغاق الدائرة تماما... »(') , هذه الفكرة قد 


. 38 “نظرية الآجناس الأدبية"؛ راجع روتكوفسكي”. ص‎ :١١ ؛ فصل‎ 114٠ “مقدمة للأدب العالمي”» نيويورك»‎ )١( 
0835“: نجد الإشارة إلى هذا المبد! -بيصورة أقلّ تنظيما- فى كتاب و. كايزر‎ )١( 
"كارع سأك داكا 2016م 5-يارن- 19448 » حيث يمكن للمواقف الجوهرية الثلاثة أن تتفرّع يدورها إلى‎ 
غتائئ صاف. وغنائي ملحمي... إلخ. ويكون ذلك إما حسب شكل التلفظ أو العرض (بالنّسية إلى الفنائي)ء‎ 
وإمًا حسب المضمون الأنترويولوجي (بالنّسبة إلى الملحمي والدرامي)ء وحيث نجد من حجديدء في الوقت‎ 
تفسه. الثّلاثيّة داخل الثَلاثيّة. وغعموض مبدئها الصيقى وأو المضمونى.‎ 
ترجمة " لشتَتبِرَقرٌ * - متشورات "أويديه‎ :184١14 ملاحظة موجودة فى "الديوان الشرقئ الغربى".‎ )١( 
مونتانيء ص 778”. أنظر لاحقا.‎ - 
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استعادهاء في القرن العشرين, عالم الجمال الألماني "يوليوس بترسنْ”7) الذي يستند 
تظامه الاجناسي إلى مجموعة من التّعريفات تبدو في الظاهر شديدة ة الاتسجام : 

الملحمة هي سرد لفعل, يقوم على المناجاة؛ الدراما هي التّمثيل الحوراي لفعل؛ 
والغنائية هي التمثيل لوضعية يقوم على المناجاة. هذه العلاقات تُرِسَم أولاً في شكل 
مثّث يحتل فيه كل جنس جوهري -مطبوع بسمته التُوعيّة- إحدى زواياه؛ بينما كل 
من الأضلاع يُصور السمة المشتركة بين التَمطيْن اللّدَيْن يجمعهما. فالجامع بين 
الغنائية والدراما هو التّمثيل. بمعنى التعبير المباشر عن الأقكار أو الأحاسيسء إما 
من قيل الشاعرء وإمًا من قيل الشخصيًات؛ ويين الغنائية والملحمة المناجاةٌ الباطنة. 
والفعل جم بي الملحنة والدرافا. زان 

(الحوار) 


7 3 


كة المرد 
(الوضعية) مناجاة باطنة 0 


يُبرز هذا الرّسم انعدام تناظر مُحيّراء وريّما حتميًا (كان من قبل موجودًا عند 
'اقوته :حي يجكير أنفلنا) ازاك أنه بعكس الملحمة والدراما اللَتَيْن تمتاز السَّمّة 
النّوعيّة فيهما بكونها شكيّة(سرد.حوار). فَإِنّ الغنائية تّمِدُّد هنا بواسطة سممة 
غرضيةت إنها الوحيدة التي لا تبحث في الفعلء بل في الوضعية. وتبعا لذلك. فإن 
السّمة المشتركة بين الدراما والملحمة هى السّمة الفرضيّة (القعل): ينتما تُشارك 
الغنائيةٌ جارتيُها في سمتيّن شكليّتيْن (مناجاة باطنةءتمثيل). إلا أنَّ هذا المثّث الأعرج 
ليس سوى نقطة لنظام أكثر تعقيداء يسعى»من جهةءإلى أن يبرز في كلّ جانب.موضع 
يعض الأجناس المختلطة أو الوسيطة, مثل الدراما الغنائية وقصيدة الغزل الريقي أو 


ملحمة 


(5) * "معوصن أ ودوطنائطء01 عل ومن ملعا لت نشر * "53060 لهل الأطءكاووع 

شتوتغارت. ,١19560‏ ص 4117-1737 وهى نظام ورسوم بيانية استعادها وطورها في كتاب "-55605آلالا و0 

"ومناأطاء01 عل م70 1أهداه يرلين. 19379 -منشورات "8300 )21516, ص 155-1١15‏ ؛ راجع 
'فوييني, المرجع المذكورء ص 1١١‏ -15؟ . 
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الرواية الحوارية؛ ومن جهة أخرىء أن يأخذ بعين الاعتبار تطور الأشكال الأدبية 
منذ"ال "0161009 .؟لاء البدائيّة - الموروثة هي أيضا عن قوته" -حَّى الأشكال 
المتعالمة الأشد تطورا. وتبعا لذلك. فإِنْ المدّث يصبحء حسب مقترح 'قوته", عَجِلَةَ 
يحتلٌ ضمنها "ال 009اأ01611-؟لا" مكان القَبّ أو المحورء والأجناسُ الجوهريةٌ الثلاثة 
الأشعة الكَلائة. والأشكالٌ الوسيطة الأجزاءً الثّلاثة الباقية التي تتجرً بدورها إلى 
أجزاء أطواق أو تيجان متّحدة المركز, يَتَرَاتب فيها تطور الاشكال من المحور باتّجاه 
المحيط. 


© 


أترك على هذا الرسم المصطلحات الأجناسيّة الجرمانية التي استعملها "بترسن 
في الغالب دون أمثلة, والتي تبدى مراجعها ومقابلاتها الفرنسية دومًا بديهيّة. وسوف لن 
أجرق على ترجمة ١‏ 0 ات بالنسبة + إلى المصطلحات ت الأخرىي 
حكاية, مرثية التأبين, إنمائية: نشيد جاع #2 ترنيمة» أنشودة ؛ الرأقص, غزلية 
قصيرة, نشيد العمال, ابتهال ترتيل سحريء نشيد ملحمي. ويخصوص الطوق الثاني: 
نترجم :حكاية بضمير المتكلّم؛ حكاية مركّبة؛ رواية رسائلء رواية حوارية. لوحة 
درامية. دراما غنائية» غزلية ريفيّة حواريّة. حوار وجدانىء دراما ذاتية (مثال: "روسو" 
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- "بجماليون'). إن اللّيدَة الذائرية قصيد غنائي منسوب إلى شخصية تاريخيّة أو 
أسطورية ( 'بيرائجية” ٠‏ وداع ماري ستوارت” أى "قوته' "قصيد بروميثيوس الغناتي'). 
دو غنائي (”قوته": "المراثي الرومانيّة"), رسالة, رؤيا ("الكوميديا الإلاهيّة'). غزليّة 
ريفيّة سرردية: رواية وجبذانية (الجزء الأول من 'فرتر” للقوته", إذ إِنَ الثّاني» حسب 
'بترسن", ينيع من 'السرد بضمير المتكلّم:). ويخصوص الطوق الثالث, نترجم: وقائع 
منظومة» قصيد تعليمي؛ حوار فلسفيء مهرجانء حوار الموتى, أهجية, نتقة هجائية, 
تصتددة كمي ابحكارة رمزية, هثل خرافن. 

مثلما نرىء فإِنَ الدّائرة الأولى -انطلاقا من المحور- تشغلها أجناسء مبدتيّاء 
أكثر تلقائيّة وشعبية, قريبة من أشكال 'يُولْسَ" البسيطة التي يذكرهاء من جهة أخرى, 
'بترسن” صراحة. أما الذّانية. فتشمل الأشكال القانونيّة؛ بينما الأخيرة تتعلّق بأشكال 
انق “يوجد فيها الخطاب الشعري في خدمة رسالة أخلاقية أى فلسفية أى غيرهما. 
في كلّ من هذه الحلقات, تتراتب الأجناس طبعاء وَفْقَ درجة ملاستها أو قرابتها من 
الأنماط الجوهرية الثّلاثة. إن 'بترسَن" وهو راضء في ما يبدو عن رسمه تمام 
الرغيرت مكو أنه ممكن إن يحل 'كبوضكة الخوهه بي ملف الحافات نطتاء 
الأجناس » .ويبدى ' فوييني" أكثر تحفظًا؛ فيٌفضل مقارنة هذا البناء« بتلك المراكب 
الشراعية السسفعلة من القلن "السيجنوعنة داخل قتارورة الكوية تعفن تفوت 
اليغوري” »» والتي نعجب لبراعة صنعهاء دون أن ندرك وظيفتها. بوصلةً حقيقيّة أم 
سفئتة مزدفة: هن 'وردة الأجناس”" التي رسمها 'بترسن”". قد لا تكون ثمينة إلى تلك 
الدرجة: ولا عديمة الجدوى إلى هذه الدرجة أيضا. فضلا عن ذلكء ورغم المزاعم 
المُعلنّة , فإنّها لا تغطّي بتاتا كلّ الأجناس الموجودة - إن نظام العرض المتبنّى لا 
يترك أ مكان محدد بدقة للآأجناس «الصافية» الأكثر التصاقًا بالعيار» مثل القصيد 
الغنائي أو الملحمة أى المنساة. ومُقاييس تعريفه - الشكيّة بالأساس- لا تسمح له 
بأى تمييز غرضئء مثل تلك التى تُقابل بين المأساة والملهاة: أو بين الأنشودة 
العاطفيّة (الرواية البطوليّة أى العاطفيّة) والحكاية (رواية العادات الواقعيّة). ريما كان 
لابدَ من بركار آخرء بل وحتّى من بعد ثالث أيضا؛ وقد تكون صعوية إلحاق الواحد 
بالآخرء في مثل صعوية إلحاق مختلف الشبكات المنافسة, وغير المتلائمة دومّاء التي 
يتكون منها «نظام » ' نُورثروب فراي " . هنا أيضاً ؛ تتجاوز قوة الإيحاءء. بكثير, 
القدرةً التفسيرية» بل وريّما حتّى الوصفيّة. (لا) نستطيع (إلآ) أن نحلم بكلّ ذلك... 
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وذلك. من دون شكء. ما تصلح له السّفن الموضوعة داخل القواريرء وأحيانا أيضاء 
البوصلات القديمة. 

إلآأتنا لن نغادر جناح الطترائفء دون أن ثُلقي نظرةٌ على نظام أخير» 
تاريخي طرف مُوْسّس على التّوزيع المّلائي الرومانسي - إِنّْه نظام "إرنست 
بوفي 0 ولكنّنا رأينا سابقا أنّها لم تغب عن "إيرين 
بهرئُس”. ِنَ كتابه الصادر سنة 191١‏ يحمل بالضبط عنوان «الغنائية والملحمة 
والدراما : قانون التطور الأدبي مفسرا بالتطور العام» . أما نقطة انطلاقه فهي "مقدمة 
كُرِوْسُول"؛ التي يقترح فيها أفكتورٌ هوق نفسه أن قانون التُتابع 
عات ماك كزاف تسق أن يُطبّق هنا أيضا -كما قي شكل المتاهة- على كل 
مؤحلة مق قطون لق أدب :فتومي هكذا ٠‏ فبالنّسبة إلى الإنجيل, ته 2 التكوين 
-الملوك- أيُوب؛ وبالنّسبة إلى الشّعر الإغريقي: "أورفيُوس-هومير-إيشيل”؛ ويالنّسبة 
إلى نشوء الكلاسيكيّة الفرنسية: 'مَالرْبُ -شابلان - كُورنَاي". ويعتقد ' إرنست بوفي" 
مكل فوقو" والرومانسيّين الألمان- أن «الأجناس الكبرى » الثلاثة ليست مجرد 
أشكال (قد يكون " بترسن” ٠‏ في هذه التقطة, الأكثر شكلانية), بل «ثلاثة أنماط جوهرية 
لتّصور الحياة والكون» تُعبّر عن ثلاثة مراحل من التّطوّر المتعلّق معًا بمراحل خلق 
الإنسان, ونشأة الأجناس وتطورهاء وتعمل إذن في أي مستوى من مستويات الوحدة. 
والتمؤدج المكتان هى الادن الفرنسى:!') المجزا هذا إلى كلاتة غيودا كبرئ: يتفرع كل 
منيهنا إلى كلذ أنوار : إن هاس التيث يبدو فى أوجه. الآلأن يوقي" -بمكالفقه 
نظامه مرَةٌ أولى- لم يحاول إسقاط المبد! التَطوري على العهود, واكتفى بإسقاطه على 
الأدوار: العهد الأول - الإقطاعى والمسيحى (منذ البدايات إلى حدود ١١7١‏ تقريبا), 
شهد مرحلة أولى غنائيّة يالأساس. منذ البدايات إلى مطلع القرن الكاني عشرح إن 
الأمر يتعلّق طبعا بغنائية شفوية وشعبيّة ضاع منها اليوم كل أثر تقريبا. ثم تلتها 
مرحلة ملحميّة بالأساسء من سنة ٠١٠١‏ إلى 1١174‏ تقرييا - أناشيد البطولة» روايات 
الفروسدة؛ وفيها دخلت الغنائية مرحلة الاتنحطاطء بينما كانت الذراما ما تزال جنينية؛ 
لكنّها ستزدهر قي المرحلة الثّالثة (11720-117574). مع "مسرحيّات الأسرار” 


)١(‏ إن تطور الأدب الإيطاليء الذي أَجْهِض بسبب غياب الوحدة الوطنيّة. يصلح كمثال مضاد. لا شيء 
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لت 


وأبائلآن". بينما ستتدهور الملحمة إلى التّثرء والغنائيّة -باستثتاء 'فيون" الذي يؤكّد 
القاعدة- إلى بلاغة كبرى. العهد الثّاني: من سنة ١١1٠‏ إلى عصر الكورةة ‏ ' 

وهى عهد الملكية المطلقة؛ عهد مرحلة غنائيّة ية (- )171١‏ يجسمها "رابلية" 
و'مجموعة الثْرنًا ' والمآسي (اأخنافة في الواقع) ل"جودَالٌ” وأدي مونتكريستيان” ٠‏ بينما 
ملاحم رونصار ودويائراس” قد أجهضت أو فشلت ‏ ودوبينيي” كان غنائيًا؛ ثم 
مرحلة ملحميّة ١7/16-151٠١(‏ )»لا تمّها الملحمة الرّسمية (شَابَلان") -التي لا 
تساوي شيئًا- بل تمثلها "الرواية' التي طغت على كامل العصرء وتجسّدت عند 
"كُورتَاي” ؛ أمًا 'راسين” -الذي لم تكن عبقريته روائية- فكان يمثل الاستثنا ء إلى حد 
تلك الفترة. ولقد استقبلت أعماله بشكل سيء؛ ويعلن "موليير” عن ازدهار "الدراما". 
وهي خاصية المرحلة الثالثة (1789-11916) الدرامية التي مئلها توركاري", 'فيغارى” 
و"حفيد رامو" . ويُعلن "روسو" عن المرحلة اللأحقة, المرحلة الغنائيّة من العهد الكّالث, 
الممتد من ١784‏ إلى أيامنا. ويعد أن هيمنت عليها الغنائية الرومانسيّة إلى 2184٠‏ 
يعلن 'سَْتَنْدَال' عن المرحلة الملحميّة ,.)18440-١44٠0(‏ التي نستطزت عليهنا الروائة 
الواقعية والطبيعيّة, إذ فقد فيها شعر 'اليَارناس" اشرياته الوجدانيء وأعلن "الكْسنْدرٌ 
دُومَاس الابن", و'هثري بيك" عن الازدهار الدرامي الرَائع للمرحلة الثّالثة, بداية من 
التي انطبعت الى الأبد بمسرح أدودي “تالظم 'لاقدَات” و بِرِنْشْتَاين” وعديد 
عظماء المسرح الآخرين. ورغم ذلكء فإِن الشعر الغنائي سيتدهور باتّجاه الانحطاط 


ا 


)١(‏ كان '"إرنست يوفيه ' يدرس يجامعة زوريخ. ٠‏ وقد أهدى كتابه إلى أستاذّيه 'هنري مورف” وجوزيف 
بيدبية ". وهى يصرح بتوافقه الكامل - المناهض للوضعية - مع 'يرقسن ' وكروتشه (رغم الجدل حول إفادة 
مفهوم "الجنس"). وهو يصرح بِأنّه لم يقرأ سطرًا واحدا من "هيقل" فضلاً عن شَلَيدْق". كما نفترض. وهذا 
دليل على أنْ الصورة الساخرة قد تهمل نموذجها. 
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1ع 


إن إعادة التويل الرومانسي لنظام الصيغ إلى نظام للأجناس ليس -لا نظريًا ولا 
تطبيقيًا- نهاية هذا التاريخ الطويل. فقد قررت كَايُْ بورق التي سجلتء نوعا ما 
استحالة توزيع الزوج التضادىي "ذاتية/رموضوعية" على الأجناس الكّلاثة- قررت منذ 
بضعة أعوام اختزال الثّلائيّة في مصطلحين”الغنائي" (وهى « الجنس الغنائى » 
القديم. ٠‏ مُضَافًا إليه أشكال تعبير فردي أخرىء مثل الستيرة الذاتيّة, وحتّى والرانة 
بضمير المتكلم» 16 ا ن الغنائي ب'الأنا-الذاتي * لحديفة فطلو الكفييل: 

(الذي يجمع جنسئ الملحمة والدّراما القديميّن. إضافة إلى بعض أشكال الشّعر 
التردى: مكل المنوشتج الفناقى )الذي تسدده طقن تون أثر لمصررح ١‏ كما ترى, 
ِنٌ المنبوذ الكبير من كتاب 'فنٌّ الشعر" يحتلٌ الآن -ويا له من كيرا - نصف الحقل: 
صحيح أن هذا الحقل لم يعد هو نفسهء يما أنَّه صار يشمل الآن كل الأدبء بما فى 
ذلك التكر. ١‏ 
ولكنء بالمناسبة. ماذا نعني اليوم (أي -مرة أخرى- منذ الرومانسية) بالشعر؟ 

أظن أنه يقصد به غالبا ما كان يعنيه السابقون للمرحلة الرومانسية:, بالغنائية. إن 


,"د هم امم مه 


عبارة وودسوورث"7) -الذي يعرف الشعر كلّه تقريباء مثلما عرف مترجم "الأب باتو 


)١(‏ "وللااط!ء01 بعل عاأوه | عأ0, شتوتغارت, 15174 . إنه توزيع ثنائي شبيه بذاك الذي اقترحه 
"هترى بُونَيه . يقول: "يوجد جنسانء ولا يوجد غيرهما. ذلك أن ما هى حقيقيَ يمكن أن يُفترض إمّا من وجهة 
نظر ذاتيّة» وإمًا من وجهة نظر موضوعيّة... هذان الجنسان مؤسسان في طبيعة الأشياء. ونحن نعطيهما 
اسمي الشعر والرواية". ("الرواية والشعر" : “مقالة في جماليّة الأجناس". منشورات * نيزات". .1461١‏ ص 
.)١15 ١-8‏ ويالنّسبة إلى "جيلبار دورَان. إن الجنسين الأساسيّينء المؤسسين على 'نظامئ المخيال. 
التهاري والليلي”» هما اللحمئ والغنائى أو الصوفىء بينما الروائى ليس سوى ' برهة '. هى تلك التى تمكل الانتقال 
من الأول إلى الثّاني. (التكرى الستطوريج لرواية در بارم” للكاتب ستَيْدالٌ. منشورات 0 للم : 

(؟) ” 5و7لاعع] اناأنعنلامم أن لناوأأاع/01 ذناعةم2أممم5 ع5 ذأ بماعوم” (مقدمة لديوان: 
'موشحات غنائية وجدانية". 184.٠‏ . 
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الشعر الغنائي وحده- تبدى مورطة نسبيّاء بسبب الكّقة التي تضعها في الوجدان 
والتلقائيّة؛ ولكنْ الامّر لا ينطبق دون شك على عبارة سَيُوَارت مل". الذى يعرف الشعر 
الغنائي» في رأيه. يكوته «التكمر الأعظم سهوا والاشكد تسر من أى كنكن الكو : 
مقصيًا بذلك كل سرد وكلّ وصف وكلّ ملفوظ تعليمي» بوصفها جميعا مضادة للشعرية. 
ومُعلنًا في الأثناء أن كل قصيد ملحمي « كلما ازداد إيغاله في الملحمية.. .. يققد تماما 
صفة الشعري» . هذا الرأي الذي استعاده أو أقره إِدقَارُ بو -والذي نرق أن 
«المتصتوسة الملول لا وده تويكو .كما نعلم, مكتملا بواسطة 'بودلير" في 
ملاحظاته حول '! . بُى3"), مع نتيجة صريحة تتمكل في التّنديد المطلق بالقصيد 
الملحمي أ التعليمي؛ وسينتقل بذلك في شروحنا الرمزيّة والحديثة, تحت شعار -يبدو 
اليوم مُخجلا قليلاء ولكنّه مازال فاعلا- شعار « الشعر الصافي » . ومن حيث أن أي 
تمييز بين الأجناس -بل وحتئ بين الشعر والنّثر- لم شنح منه, فَإنّ تضورنا الضمني 
للشعر يتداخل بالفعل مع التّصور القديم للشعر الغنائي (هذه التقطة ستثير اعتراضا 
دون شك, ا بسبب المعانى الحافّة البالية أى المُزعجة.,المُتّصلة 
باللفظة ولكتّني أعتقد أن ممارسة الكتابة ذاتهاء ويالأخصّ القراءة الشّعريّة المعاصرة 
تضعها موضع البداهة). بعبارة أخرى - منذ أكثر من قرنء نعتبر أن «الشعر 
الأكثر سسموا وتقرد) »...هو بالتّحديد نمط ذلك الشعر الذي أقصاه أرسطو عن 'فنّه 
الشعري”0). 


إن انقلابا بمثل هذا الإطلاق قد لا يكون سمة تحرر حقيقي. 


)١(‏ ' ستورات مل : ما الشّعر؟ ". وكذلك: ' نوعا الشّعر". 147 ؛ 'إدقار بئ': ‏ مبداً الشعر" - نُشر 
بعد وقاته. 186٠‏ ؛ يودلين': 'ملاحظات حول 'إدقار بواء كما ولام14 . 


(؟) أنظر كذلك آخر ما كتب “جان كوهين : " اللّقة العليا ". منشورات قلاماريون: باريس 191/4 . 
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حاولت أن أبيّن لماذا وكيف وصل الأمر بالنّاس أوَلا إلى تصور تقسيم للأجناس 
الأدبية» ثم نسبته جزئيًا إلى أفلاطون وأرسطو, في حين أنْ "شعريتيهما” ترفضانه. 
ينبغيء دون شكء أن نؤكّد -لكي نحيط بالواقع التّاريخِي بصورة أشمل- أن هذه 
النسبة قد عرفت مرحلتين وحافزين شديدي التمايز - في نهاية المرحلة الكلاسيكية, 
كانت هذه النّسبة تنبع في الوقت ذاته من احترام -مازال كبيرا- ومن حاجة إلى 
ضمان من جهة السئّة الأدبيّة. أمّا في القرن العشرين, فدّفسَّر النّسبة أكثر يواسطة 
الوهم الاسترجاعي (فنحن نتصور بصعوية كبيرة كيف أن مدونة متجذّرة بهذه القوة لم 
توجد بتانا)؛ وكذلك (وهذا جلي عند قراي مثلا) بواسطة عودة اماع تشروة 
للتّؤيل الصيغي (أي بالاستناد إلى وضعية التلفظ) لظواهر الجنس الأدبي. 

بين الاثنتينء لم تكد تهتم المرحلة الرومانسيّة ومرحلة ما بعد الرومانسيّة 
بإشراك أفلاطون وأرسطو في كل هذا. إلآ أن التصادم الحالي بين مختلف هذه 
المواقف -مثل ظاهرة الانتسابء في الوقت نفسه. إلى أرسطو وأباتّى” وأشليقل' (أو, 
كما سنرىء إلى 'قوته" و"ياكبيسن" و"بنفنيست" والفلسفة التحليليّة الأنجل الأمريكيّة - 
هذه الظاهرة تزيد من خطورة العوائق النظرية لهذه التنسبة المغلوطة أى -لكى 
نحدّدها هي ذاتها بمصطاحات نظريّة- لهذا الخلط بين الأنماط والأجناس. ١‏ 

رأينا أنه -عند أفلاطونء وكذلك أرسطو- كان للتقسيم الأصلي وضع محدد بدقة, 
يما أن التٌقسيم كان صراحة ب"صيغة تَلفْظ التصوض: وعلى قدر ما كان يقد 
بالأجناس في المعنى الدقيق (كان أفلاطون قليل الاعتداد بهاء وكان أرسطى أكثر منه 
بها اعتدادا)ء كانت تتورّع بين الأنماط: باعتبار أنَّها تتعلّق بوضعيّة التق هذه أو 
تلك - فالتمجيد يتعلّق بالسرد الصّرف؛ والملحمة بالسّرد المختلط؛ والمئساة 
والملهاة بالمحاكاة الدرامية. إلا أن علاقة التَضْمن هذه لم تكن لتمنع المعيار 
الأجناسي والمقياس الصيغي من أن يكونا متنافرين مطلقًاء ويخضع كل أنتهما لقانونٍ 
مختلف جذريا - كل جنس كان يحدد أساسا بواسطة تخصيص للمضمون لم يكن 
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شيء يفرضه ضمن تعريف الصيغة التي يتعلّق بها. إن التقسيم الرومانسي وما بعد 
الرومانسي -بالعكس- ينظر إلى الغنائي والملحمي والمأساوي, لا كمجرد صيغ 
تلفظ؛ بل كأجناس حقيقية قد تضمنت تعريفاتها حتما عنصرا غرضياء حنَّى وإن كان 
نديد العموسة: ترى ذلك جيدا -من بين من نراه عندهم- عند "هيقل" الذي يرى أنه 
يوجده عالّم» ملحمي محدد بنمط معيّن من الاندماج الاجتماعي والعلاقات الإنسانية, 
و« مضمون» عنائي (العوضوء الفردي» ) و «وسط “6 درامي امكون مو صيراعات 
واصطدامات”؛ أو عند ' فكتور هوقو" الذي يعتقد مثلا أنْ الدذراما الحقيقيّة لا تتفصل 
عن الرسالة المسيحية (انفصال الروح عن الجسد)؛ نرى ذلك أيضا عند "كارل فُبِيتُور” 
الذي يعتقد أن الأجناس اللاثة الكبيرى تعبّر عن «ثلاثة مواقف جوهرية ١>‏ 


فللغنائي العاطقة, وللملحمي المعرفة, وللدرامى ) الإرادة والفعل. وهو ما يُحيي 
جذوة الوزيع الذي جازف به 'هولدرلين” في نهاية القرن 1١8‏ ::ولكن هع اشنافة تيادل 


إن ره آخر يتجلى: ٠‏ بوضوح “إن اع تكن معو امهل 
مق خلال نض لأقو7) صادفثاواعديد المرات عرّضا؛ وينبغي لنا الآن اعتباره في 
ذاته. إن 'قوته' يقابل فى نصّه هذا بين« الأنواع الشّعريّة» المجردة. التى هي 


)١(‏ " “عوصناناة6 تمعد أرقرعانا عأطءااء665 ع016” (91؟195), ترجمة فرنسية: ميجلّة 
"'"عراوناة0م عدد 7" ص 590 -0035 . نفس المصطلح -كما سيق أن رأينا- يوجد عند كَايْزِرٌ وتنفس 
المفهوم وجد بعل عتد 'بوفية ' الذى يتحدث عن "صيغ م أسامنية التضون الحياة والكون . 
( يتعلّق الأمر بملاحظتين مقترنتين (” "عمق علطي" ("ومناطواط عل معصممم]ن جلاب ديوان" 
. إِنّْ قاائمة الأنواع ((0100130160ء المقدمة. عن قصدء وفق الترتيب الألفبائي. هي: - قصة رمزيّة - 
موشح غنائي - مشهد غنائي - دراما - مرثاة - هجاء ساخر - رسالة - ملحمة - حكاية - خرافةقحيوان - 
فخرية - غزليّة ريفية - قصيد تعليمي - قصيد غنائي - محاكاة ساخرة - رواية - أنشودة عاطفية - 
أهجية. إِنْ ترجمة "الذي يروي بوضى 9 ) (مومعا620 7ك الذي يقوم بنفسه بالقعل” (اءزام72 دعم 
(©30061600١اتيدو‏ أشد حذرًا أو أشد تعميماء في النّشرة ذات اللقتين لديوان 'قوته" المقدمة من قبل ” 
اشتنبرجي". أوييية. ص 774-573 (دون النّص الألماني للملاحظات). لكن يبدى لي أن التّويل الصيغي 
يتاكّد فى نفس الملحوظة بإشارتيْن إضافيتين: « قي المنساة الفرنسية» يكون العرض ملحميًا. والجرّء الأوسط 
دراميًا 1 . وهما يعتمدان بصرامة مقياسًا أرسطيًا: «إنّ الملحمة ( (1©»0609601651! الهوميرية ملحمية 
صرف: قالراوى ي المحترف يوجد دائما في المقدمة ليروي الأحداث ؛ لا أحد يستطيع أن ينطق بحرف قبل أن 
يسمح له يدعاء ٠‏ بالكّلام » . في الحالتين» د تعني "الملحمي” - بشكل واضح -السردي". 
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الأجناس المخصوصة مثل الرواية والأهجية أو الموشح الغناتي. ويينه الأشكال 
الطبيعية الثلاثة الأصيلة» للشعرء وهى الملحمة -المحددة يكونها سردًا صرقاء والقنائى 
تتيوطقة انثالا حسف والثراما --يوضفيا تفلا حنات ثم ميق قافلذه فده 
الصيغ الشعرية الثّلاث يمكن أن توجد مجتمعة أو منفردة. » إِنْ التّقابل بين "الأنوا ع' 
و"الصيغ” يشمل بدقة التمييز بين الأجناس والصيغ, ويتاكّد بقضل التحديد الصيغي 
الصرف للملحمة والّدراما. يعكس ذلكء فإِنْ تعريف الغنائئ هى - بالأحرى - غرضىئ؛ 
وهو ما يجرّد مصطلح "الصيفة" من إفادته. ويحيلنا على مفهوم "الشكل الطَبيعي" - 
الأقلّ دقّة- والذي يشمل كل التّاويلات. ولهذا السب ذاته. دون شك كان المفهومّ 
الأكثر تداولاًء غالباء لدى الشراح. 

لكن القضية الجوهرية, بالتحديدء تتمئّل فى معرفة ما إذا كانت تسمية 
«الأشكال الطبيعيّة » مازالت قابلة -بصورة مشروعة- للتّطبيق على التّموذج الكُلاثي 
عات -ملهم - يواسي »اعد تصديدة بمضطاحات احتاشية. إن حتلم الطقط 
يمكن -قي أفضل الأحوال- أن تنعت يه الأشكال الطّبيعية » ٠‏ على الأقلّ في 
المعنى الذي نتحدّث فيه عن « لغات طبيعيّة » - إذا تركنا جانبا كل مقصد أدبي» فإن 
مستعمل اللّغة عليه دوما ولو بل ويصورة لا واعية بالخصوص - أن يختار بين 
وضعيات تلقظء مثل الخطاب والحكاية (بالمعنى الذي قصده ' ينُفنيست). أو الشتاهد 
المنقول حرفيًا والأسلوب غير المباشرء إلخ... إن اختلاف حكم الأجناس عن حكم 
الصيغ يكمن هذا بالأساس: فالأجناس مقولات أدبيّة صرف()؛ والصيغ مقولات نابعة 
من اللسانيات, أو بتعبير أدقء مما نسميه اليوم "الذرائعية". هي « الأشكال الطّبيعية 
اتن فى هذا العكتنى الشسدين الفسية ومن حيث كون الله واستعما لها بيدوان 
كمُعطّى طبيعي» بمقابل الصياغة الواعية والمقصود للأشكال الجماليّة. إلا أن النّموذج 
الكاكى الرومتافسوتفريماحة اللقمقة, تعد متتسيية إلى هذل الحقل- تام : 
فاإجفي: درامي؛ تتقابل فيه مع "الأنواع' (0100138160, لا كصيغ تلفظٍ كلاميٌ 
سابقة كل تعريف أدبي وخارجة عنه, بل بالأحرى كضرب من « الأجناس الجامعة » ؛ 


)١(‏ لكي تكون أكثر دقة؛ كان ينبغي أن نكتب : جماليّة صرقء يما أنه - كما نعلم - تمكّل ظاهرة 
الجنس أمرا مشتركًا بين كل القنون. فعبارة "أدبية صرف" تعني إذن هنا : خاصة بالمستوى الجمالي للأدب. 
وهو المستوى الذي يشترك فيه مع الفنون الأخرى يوصفه مُقابلاً للمستوى اللّساتي الذي يشترك فيه أتماط 
الخطاب الأخرى. 


52001 


لي الى اليا 


"جامعة ', لأن كلا منها يُفترّض فيه أن يشرف ويضم - هرميًا عددا معينا من 
الأجناس الاختبارية التي هي - بداهة. ومهما كانت سعتها ودوامُها أو قدرتها على 
التَعاود - ظواهر ثقافة وتاريخ. لكن أيضا (وقبل ذلك) هي أكناس أن معاشرها 
التعريفية تتضمن دائما -مثلما رأينا- عنصرا غرضيًا يمتنع عن وصف شكلي أو 
لساني صرف. هذا القانون المُضاعف ليس خاصا بها؛ ذلك لأنّ«ه جنساء» مثل 
الرواية أو الملهاة. يمكن له - هى أيضا - أن يتفرّع إلى "أنوا ع" أكثر تحديدًا مثل 
'رواية الفروسية". “روا الكردة” إلم:. .؛ "ملهاة طيائّع". هزل, ٠‏ مسرحية هزلية, إلخ..., 
دون أن توجد < تنا - ا جنوه مزبدوقه له1 السلسلة من التسينات :ك1 د 
منا يعرف مثلاً أن نوع "الرواية البوليسية" يمكن بدوره أن يتفرع إلى عديد الأصناف 
(لغز بوليسي, رواية المفاجات, رواية بوليسية "واقعية" على طريقة "سيمئون". إلخ...), 
وأآن قليلاً من الحذق يمكن دوما أن يُضاعف المجاري بين النّوع والفردء وأنّه لا أحد 
يقدرء هنا قارع وحن لكات الانواع” إن رواية الجوسسة لم تكن لتكون -في 
اعتقادي- متوقعة بالمرة بالتسبة إلى ناقد أدبي من القرن ١4‏ ؛ وعديد الأنواع الأخرى 
القادمة لا تدور بخلدنا اليوم. والحاصل أن كلّ جنس بإمكانه أن يحتوي على عدّة 
أجناس؛ والأجناس الجامعة في التّموذج الثّلاثي الرُومانسي لا تتميّز في ذلك بأي 
امتياز من جهة طبيعتها. . على أقصى تقدير» يمكن وصفها بكونها آخن:واوسع مجاري 
التصنيف المستعملة داك إلا أن نموذج "كايت هميورقر سوق أن اختزالا جديدا 
ليس مستبعدا بصورة مسد مُسبقة. (بالعكسء لن يكون من الخطل أبدًا اقتراض اتصهار 
نين القكائ و للحم تكن عا ترجه هذه التاقدفديعا فترك الترافى مقو دود 
بوصفه الشكل الوحيد ذي التَلفْظ «الموضوعي » بصورة قاطعة). 1 

00 نموذج أو.ف. روتكفسكي" "7 أنه بإمكاننا -وينفس الدرجة من التعقّل- أن 
نقترح موقعا أعلى هو, بالمناسبة. الموقع "التعليمي” . وهكذا دواليك. . في تصتئيف 
الأنواع الأدبيّة -كما في الأوّل- لا يوجد موقع يكون بالأساس «طبيعيّاء أكثر, أو 
«مثالنًا + أكثرء ]لا إذا خرحتا عن المعابير الآدبيّة ذاتهاء عفنا كان يفعل القدامى, 
ضمنياء مع الموقع الصيغي. لا يوجد مستوى أجناسي يمكن أن نقرٌ بشأنه أنّه أكثر 
#فنظيرا © أىيمكن إدراكة ستهع كاز اسقناطا ٠»‏ من المسكويات الأشرى: فك 
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الأنواع وكل الأجناس الفرعيّة, والأجناسء والأجناس الممتازة. هي طبقات اختبارية, 
وضعت عن طريق ملاحظة المُعطى الثَارِيخي» ؛ أو -في أقصى الحالات- بواسطة تعميع 
انطلاقً ا المُعطى. بمعنى بواسطة حركة استنتاجية مركُبة على حركة أولى؛ هي 
أيضا استقرائيّة وتحليليّة, مثلما نرى ذلك يوضوح على الجداول (الصريحة أو 
المُفترضة) لأرسطو و فراي ". حيث يساعد وجود خانة فارغة (” الحكاية الهزلية " 
عند الأوّلء و" الفكري المنفتح ' عند الثّاني) على اكتشاف جنس (ال محاكاة الساخرة , 
التشريم )ما كان سكن إبراكه فى عير هك السورى إن ٠‏ الانناظ + الكتري 
المثاليّة التى تُقَابل قى الغالب!) - منذ "قوته" - بينها ويين الأشكال الصغيرة 
والأجكاين المتوسيطة: لحنت شيعا لخر ستو :يفاك اوس واقل تخصسيصًا لهذا 
السّببء قد يكون لامتدادها التّقافى إمكانيّة أن يكون أكبر. ولكن مبدأها ليس أكثر لا 
تاريخيّة أو أقلّ لا تاريخيّة إتبعًا لذلك :إن «التّمط الملحمي» ليس أمثلء ولا طبيعيًا 
أكثر من عنس “الرراية والملحمة اللذن يفكرهن :أنه يهكرييطاء اليم إلا إذا 
عَرَفتاة توصتفة مجتموح الأجناس السرنئة اناسنا وهو ها يعدا في الحال إلى 
تقسيم الصّيغ - ذلك أن الحكاية - مثل الحوار الذرامي - هي موقف جوهري للتافظ: 
وهو ما لا يصمح لا بالنّسبة إلى الملحمي ولا إلى الدراميء ولا إلى الغنائي» طبعاء في 
المعنى الرومانسي لهذه المصطلحات 


)١(‏ باستعمال هذا المصطلح (لآمرت؛ وتُودوروف” في 'قاموسه) أو يزوج اصطلاحي آخر: 
'نوع/رجنس: (وارَنْ) - 'صيغة/جنس" (شولس') - 'جنس نظري/جنس تاريخي” (تودوروق” في كتابه: 
"مقدمة للأدب الخارق", منشورات "سوي”. )١51‏ - أموقف جوهري “/جنس' (”كارل فيِيتُور”) - "أجنس 
جوهري" أو "نمط جوهري/جنس" ( يترسن”). أو كذلك - مع بعض الخلاف الدقيق في المعنى - 'شكل بسيط/ 
شكل حالي" عند يولس ”. إن موقف "توبوزوف" الحالي آقرب للموقف الذى أذاهم:عنه أهداء :«فني لامي 
وقعت محاولة تمييز - بل وريما مقابلة - الأشكال "الطبيعيّة ' للشعر (مثل الغنائي, الس والدرامرا 
وأشكاله الاصطلاحيّة, مثل السُونيتة والموشح الغنائّ والقصيد الغنائي. دكي الطن في آي ملستو 
تعتفظ هنا التاكيف يمعثىفإما أن.يكون الفخائي والملحسي -الح.. + هبي سقولات كونئة وتبما لذلك, 
مقولات الخطاب (...) وَإِمَا أثنا نفكّر في ظواهر تاريخية, عندما نستعمل هذه المصطلحات؛ من ذلك أن 
'الملحمة' هي التي تحِسدها ' إلياذة " هومير. في هذه الحالة؛ يتعلّق الأمر فعلاً بالأجناس؛ ولكن قي المستوى 
الخطابيء ليست هذه الأجناس مختلفة» من حيث الكيف, عن جنس مثل السونيتة التي تستند - هي أيضًا 5 
إلى إكراهفات مضمونية. كلاميّة. إلخ... » (”أصل الأجناس'(191757). ضمن كتاب: أجتاس الخطاب ١‏ 
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عتدما أذكّر بهذه البدائة. المجهولة في القالب, فإئني لا أدعي بتانا أني أنفي عن 
الأجناس الأديية كلَّ أساس «طبيعي » » وعابر للتاريخ: بالعكس, إِنْي أعتير كبديهة 
أخرى (غير واضحة). حضور موقف وجودي» أى «بنية أنترويولوجيًة» (جيلبار 
دورَانْ). أو «استعداد عقلي» (يُونّس). أوه قالب خيال » (ش. مورون). أو - كما 
يقال بصورة أكثر شيوعًا - حضور « إحساس » ملحمى أ غنائى أو درامي» 
تحدداء واكن أنهنا إخندا مكتحار «هركر وناك بعيجانت زراك دن الغ 
إحساس تظل طبيعته ومنيعه وكواكره وعبلاققه بالجاردة - من بن أشياء أخرى ‏ 
يحاحة إلى الدراسة!'): ذلك أنه يوضنقها متضورات آجناستة؛ فَإنّ المضطلحات 
الثلاثة للتُموذج الثّلاثي التقليدي لا تستحق أي رتبة هرمية خاصة - 'ملحمي". مثلاء لا 
يعلو فوق "الملحمة" و"الرواية” و"الأقصوصة" و"الحكاية", إلخ... إلا إذا فهمناه بوصفه 
صيغة (- سرديّة). أمّا إذا فهمناه بوصفه جنسًا (- الملحمة)» وأعطيناه -متلها فعل 
"هيقل'- محتوى غرضيًا مخصوصاء فعندئذ لم يعد قادرًا على "احتواء' الروائى 
والعجائبي ... إلخ» بل يوجد في نفس مستواها. كذلك الشّأن بالنّسبة إلى الدرامي, 
بالنّظر إلى المأساوي والهزلي ...الخ ويالتَسبة إلى الغنائي بالتّطظر إلى الرثائي 
والهجائي .اله( 5 . ني أنفي» ٠‏ فحسبء أن يكون موقع أجناسي أقصى, قابلاً وحده- 
التعريف بمصطلحات تُقصي كل تاريخيّة - فمهما كانت درجة التّعميم التي نضع 
أنفسنا فيهاء فإِنَ الظاهرة الأجناسيّة تخلط -يطريقة مَبهُمة, من بين ظواهر أخرى- 


)١(‏ إِنّ مشكلة العلاقة بين الأنماط العلياء اللآزمنيّة والمضمونيّة, التاريخيّة, تُطرَح (ولا أقول: مّحَلُ) من 
تلقاء نفسها عند قراءة دراسات مثل " الديكور الأسطوري " (جيلباز دورَان). وهو تحليل أنترويولوجي لخيال 
نشأ مع 800516, أى كتاب "التقد النفسانئ للجنس الهزلى” (شارلٌ مورون) وفى قراءة نفسانيّة لجنس ولد 
مع ' منائدرٌ ' والملهاة الجديدة. أما ' أَرَسْطُوفَانٌ 1 والملهاة القديمة, مثلاء فهي لا تعود بالضبط إلى تفس 
الرسم الخيازي” : ١‏ 

(؟) تعكس المصطلحات - بالمناسبة - الالتياس النظري وتزيد من خطورته. فليس في استطاعتنا أن 
نجد في الفرنسيّة الصطلحيٍ رماتو تلجت (بوصفهما جنسيّن مخصوصين) إلا مقابلاً مترّهلاً هوا قصيد 
وجداني". ومصطلح "ملحمي - بالمعنى الصيفيٍ - ليس عرفيًا حقا؛ ولن يشكو من ذلك أحد - إنّها صيفة 
جرمانية لا توجد فائدة في اعتمادها . أما “درامي ؟» فإنّه يشير حقًا ويكل أسفء إلى المتصورين : الأجناسي 
(- خاص بالدراما): والصيغي ( - خاص بالمسرح )؛ إلى درجة أنْنا لا نستطيع أن نرصف أي شيء - في 
المستوى الصيغي - في علاقة جدولية مع "الستردي” (الوحيد ذيى المعنى الواحد ) - أدرامي بنقى ملتيساء 
والمصطلح الئّالث مفقود بصورة مطلقة. 
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الظاهرة الطّبيعيّة والظاهرة الكقافيّة. ولئّن تنوّعت النَّسَب ونوع العلاقة ذاتهاء فذلك 
أبضا أمر واضح. ولكن لا يوجد أي موقع مُعطَى من قبّل الطبيعة أى الفكر؛ كما أنه لا 
مدي يح با مح الو 0001 

يقترح أحيانا (مثل "لامرت ت" في كتابه: ذمعاطقعع 5عل معمممةآنيد8), ٠‏ تعريف 
أكثرٌ ا «للأنماط » المثاليّة - فيُقال إن الأمر يتعلّق بالأشكال 
الأجناسيّة «الأكثر ثبادًا »فقط . ومثل هذه الفوارق في الدرجة - بين "الملهاة" 
و'المسرحيّة الهزلية' مثلاًء أو بين الرواية بصورة عامة, والرواية القوطية - ليست محل 
جدال. ومن البديهي أنّ أكبر امتداد تاريخي له ارتباط متين باكبر امتداد تصوري. 
ولكن, مع ذلكء ينبغي التغامل يخدو مع جح الامتداد الزّمني: إن طول عمر الأشكال 
الكلاسيكيّة (الملحمة, المنساة) ليس مؤْشرًا أمينا على اختراق الرّمن. ذلك أنه ينبغي 
هنا أَخّدُ محافظة الثّرات الكلاسيكى بعين الاعتبارء القادرة على أن تُبقىَ أشكالا 
مُحتّطة. قائمة لمدة قرون عديدة. إزاء مثل هذا الدوام, فإِنَ الأشكال ما بعد 
الكلاسيكية (أى الكلاسيكيّة الموازية) تُعاني من ناكل تاريخي لا يعود إليهاء بقدر ما 
يقود إلى فق تاريق آخر هد نوجد. :مقياس أككر دلالة : نتمكل في القدرة على 
التبِعثر (داخل ثقافات مختلفة). وفى المعاودة الطّقائيّة (دون مساعدة التّراث, أى نوع 
من "الإحياء' أو موضة “الاستعادة). هكذا ربّما قد نفهم - بعكس انبعاث الملحمة 
الكلاسيكيّة قى القرن ١7‏ بالعمل والجهد - الرّجوع التلقائئ فى الظاهرء للملحمي في 
"أناشيد السيرة" الأولى. لكتّنا سرعان ما ندرك -أمام مثل هذه المواضيع- التّقص؛ لا 
في معلوماتنا التاريخيّة فحسب. بل كذلك وخاصة في إمكانياتنا النظرية - فإلى أي 
حد, وبأئ طريقة: وفي أي انّجاهء مثلاً. ينتمي نوع "أنشودة السيرة" إلى الجنس 
الملحمي؟ أو. كذلك: كيف نعرّق الملحمي خارج كلّ إحالة على التّموذج والثّراث 
اللَدَيْن ستّهما 'هوميروس؟0) نرى إذن هناء فيمٌ يتمثل الحرج التُطري المتولد عن 
نسبةٍ زائفة يمكن أن تظهر للنّاس - في الأول - مجرد سبق لسان تاريخي لا قيمة له 
إن لم تقل لا معنى له: وذلك لأتها تُسقط مزية "الطبيعة" التي كانت '"شرعية ' («دلا 
يوجدء ولن بوجد إلا ثلاث طرق لتمثيل الأفعال باللّفة, إلخ » ). مزيّة الصيغ الثّلاث " 


)١(‏ راجع : دانيال بُوَارونْ' : ' أنشودة سيرة: أم ملحمة؟ ملاحظات حول تعريف جنس” ضمن ' أعمال 
لسانية وأدبيّة  '‏ ستراسيورغ. ؟/191 . 
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سرد صاف - سرد مختتط - تمثيل درامي ". على ثلاثيّة الأجناسء أو الأجناس 
الجامعة "غنائية - ملحمة - دراما' - «لا ولن توجد إلا ثلاثئة مواقف شعرية جوهرية ... 

إلخ » ؛ ويالتلاعب خلسة»(وبصورة غير واعية)»بجدولي التعريف الصيغي 5 
الأجناسي('ءفإِنٌ الإسناد المغلوط يرفع هذه الأجتاس الجامعة إلى مصافّ أتماط 
مثاليّة أو طبيعيّة؛:وهي ليست كذلك. وليس يمكنها أن تكون- ليس هناك أجناس جامعة 
ققد نصات من التّاريخَية: 'مع الاحتفاظ بحدّها الأجناسي 7 توجد ضحي شك 
الحكاية؛ توجد أجناس. مثل الرواية. إن علاقة الأجناس بالصيغ معقّدة. وهي دون شك 
- كما ند لكدرح إرسطو - ليست مجرد علاقة تَضمِن . إن الأجتاس يمكن أن تخترق 
الصيغ لسرا #ننقى مسناويا ).نكما أن الآكان الأدبية. رنقاك تخدرق الأختاصس 
بشكل مختلف: لكثنا نعلم جِيدا أن رواية ما ٠‏ ليست حكاية فحسب؛ وإذن» فهي ليست 
نوعًا من أنواع الحكاية: ولا حتّى نوما من الحكاية, بل لعلّنا لا نعلم إلا هذا - في هذا 
المجال - وقد يكون ذلك أكثر مما ينبغي أن تعلمه دون شك, إن الإنشائيّة « علّم » مُوغل 


- إن الإنشائي المعاصر الوحيدء تقريبّاء الذي يؤْكّد (بطريقته) التمييز بين 'صيغ و"أجناس”, هو‎ )١( 
على حدعلمي - 'نورثروب فَرَاي”. وهى إلى ذلك - يسمي 'صيفا" (بالإنقليزية) ما نسمّيه نحن عادة "أجناسا"‎ 
- (أسطورة - أنشودة عاطفيّة - محاكاة - سخرية). ويسمى "أجناسا" ما أودٌ أن أسميه 'صيغا' (درامي‎ 
- سردي شفوي أى 'ملحمة” - سرد مكتوب أو 'تخييل” - المُنشّد للدّات أو "الغنائي). إن هذا التقسيم الأآخير‎ 
وحده - هو الذي يستند لديه. بصورة صريحة؛ إلى أرسطو وأقلاطون» ويجعل مقياسه 'شكل العَرْض” أي‎ 
أمًا "ش.قويلان” (المرجع‎ .) ٠ . التواصل مع الجمهور. (أنظر التّرجمة الفرنسيّة. ص5.5-5957, وخاصّة ص8"‎ 
المذكور سابقًاء ص 841-15487)/ فيميز ثلاثة اسناف رمن الطّيقات : الأجناس بأتم معنى الكلمة - الأشكال‎ 
الوزنية - ثم صيغ العرضء مثل "السردي " والدرامي". لكنّه. مع ذلك يضيف صائيا أنّه - بعكس“فراي”- لا‎ 
يؤمن « أنْ هذه الصيغ تمك المبداً الجوهرئ لكل اتيز الأجناسي. ٠وأن الأجناس المخصوصة تمكل أشكالا أو‎ 
» نماذج من هذه الصيغ‎ 

(1) هذا البند المُؤْكّد يمئل دون شك التّقطة الوحيدة التي أنفصل فيها عن التّقد الذي وجّهه "قيليب 
لُوجون لمفهوم "التمط” (أنظر: "عفد السيرة الذاتيّة". ص 711 - 4 أعتقد. مثل "لوجون أن التمط هو 
«إسقاط مثالي » (بل أقول أكثر. 'متَبتَى' أو مطبّع') للجنس. مع ذلك.فإِنّي أعتقدء مثل 'تودوروف' أنّه توجد 
أشكل مسيقة للتعبير الأدبى. لكنّ هذه الأشكال المسيقة. لا أجدها إلآ في الصيغ, التي هي مقولات لسانيّة وما 
قيل - أديية. هذا بالطبع بون الإشارة إلى المضامين المستثمرة؛ وفي كذلك خارحة عن الأدب وخارقة للتاريخ 
إلى حد كبير. أقول "إلى حدّ كبير". لا "تماما” : أواقف 'لوجون" دون أي تحفظء في كون "السيرة التأريخية” - 
كجميع الأجناس الأخرى - ظاهرة تاريخيّة. لكتنتي أصرّ على أن استثماراتها ليست كذلك بالضبط؛ وأن 
«الوعي البورجوازي » لا يقسر كل شيء فيها. 
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في القدم, وحديث العهد جدا > ولعلّ القليل الذي ه تعرقه » يكون من مصلحتها أن 
تنساه. بمعنّى ما , ذلك كل ما أردت قولّه. وهذا أيضاء بالتّاكيدء أكثر مما يجب أن 
يقال كذلك. 
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إن ما سبق مع بعض التحويرات والإضافات - هو نص مقال نشر في مجلّة 
'إنشائيَة", ( (©0ا06110في نوفمبر 1997 » تحت عنوان : «أجناس. أنماط, 
صيخ» . وكما لاحظ لي - في وقتها - "فيليب لوجونٌ"., فإِنْ خاتمة المقال كانت شديدة 
الجرأة» أو مُفرطة في المجاز- إن كان يجب (وهل يجب حقا؟) الحديث حرفياء فإنْ على 
الإنشائيّة, لا أن« تنسى» أخطاءها الماضية (أى الحالية), بل - بالطيع - أن تعرفها 
بشكل أفضل لكي تتجدب الوقوع فيها مرة أخرى. ومن حيث كون نسبة «الأجناس 
الجوهريّة الثّلاثة » إلى أفلاطون وأرسطوء هو خطأ تاريخي يكفل ويُثمن التباسًا 
نظريا, فإنّي أعتقد طبعًا أنه ينبغى لها - في نفس الوقت - أن تتخلّص من هذا الخطاء 
ون تبقية حاضيرًا فى ذهتها: لكى تفعير بهذا اتاد الغارض التمفرظ فى الذلالة: 
ولكن هده الخاتمة العامة :من حهة أخرى: كانت تخفى: بشكل سىء: ا نعي 
بذاك خيرة نظرية بينتخاول الآن أن استميدها مواسطة هذه الجوثية + «النست غلاقة 
الأكناين «الختتم يلما ؤي اتنمطوة جرد ع لافة عن ». وعبارة 'مثلما يقترحه 
أرسطو" ملتيسة» وأنا واع بذلك - هل يوحي أرسطو أنها كذلك ام كان تشيل الى - 
آنذاك - أنه يقر بأنّها كذلك. ولكنني, دون شك» »لم أكن متأكّدًا من ذلك تماما. ولذلك 
جاعت لفظةمد يوحى » الحذرة:ء ويناء الجملة الملتيس. ما حقيقة الأمرء في الواقع, أو 
ما الذى يبدو لي اليوم؟ 

إن العلاقة عند أرسطو - على عكس ما يحدث عند أغلب الإنشائيَين اللأحقين. 
قدماء ومحدثين - بين مقولة الجنسء ومقولة ما أسميه - نيابة عنه - «الصيغة » 
[فيضطع . أجنس "داتدرفي خباية الأمن لابجل في كقان "الفنْ اأشعري'): ليست 
أمكرن ' علاقة تَضَمن”؛ أو بصورة أدق» ليست "مجرد م اث عه اا 
أو بالأحرى: يوجد (على الأقل) تضمن "مضاعف". أي تقاطع. وكما يبرزه جيّدا الجدول 
الموجود هنال') وهو أيضا ما تفطنت إليه يعد فوات الأوان - والميني انطلاقًا من 
نص "الفن الشعري". فإنٌ مقولة الجنس (وَلتَكُن المأساة) مُتضمنة؛ في نفس الوقت - 
في مقولة الصيغة (الدراميّة) وفي مقولة الموضوع (التبيل) التي تتعّق بها من جهة 

. ؟١ أنظر الجدول؛ صن‎ )١( 
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أخرى؛ ولكن في نفس الدّرجة . إِنَ الاختلاف الهيكلي بين نظام أرسطو ونظام 
النْظريّات الرومانسيّة والحديثة, هو أنْ هذه تعودء عمومًاء إلى رسم من التُضْمنَات 
المتراتية ذات الاتّجِاه الواحد (الآثار فى الأنواع؛ الأنوا ع فى الأجناسء والأجناس في 
والأماطء ): يتما التّطام الارسطلى - مهما تلخ من.اليسباطة: من جهة ثانية .فو 
مَمَتنَا نظام جدولي» نَقدرَخْنَحتمننا جدولاً ذا مدخل مزدوج (على الأقل) فتوكق نوكيه 
كلّ جنس. في الوقت ذاته (وعلى الأقل) إلى مقولة صيغيّة ومقولة مض ميوسية - 
فالمئساة, مثلاً, , هي (قي هذا المستوى) مُحدّدة, في الوقت ذاته, بوصفها "هذا النّوع 
من الآثار ذات الموضوع التبيل الذي يُعرّض على الركح” ٠‏ وبوصفها "هذا التوع من 
الأعمال المعروضة على الركح, والتي يكون موضوعها نبيلاً سد الملحمة - في 
ذات الوقت باعتبارها 'فعلاً يطوليًا مرويًا". وياعتبارها "سردا لعمل بطولي"... إلخ. إن 
المقولات الضيفدة وَالْمْشَعونئَة لآ توحد بنتها أي علاقة تبعيّة, فالصيغة لا تتضمّن 
المضمون ولا تفرضه؛ كما أنْ الغرض لا يتضمن الصيغة ولا يفرضها. وينبغي أن 
يكون بديهيًا أن العرض الفضائي للجدول يمكن أن ينعكس فتكون المواضيع في خط 
الإحداث الرأسيء والصيغ في خط الإحداث الأققي. لكن الصيغ والمضامين -وهي 
تتقاطع- تتضمن معا الأجناس وتحددها. 

إلا أنه يبدو لي اليوم» في خلاصة الأمرء أنّه »و'إن كان لا بد" (وهل يجون؟) من 
وجود نظام؛ ورغم إقصائه -غير المُبرر اليوم- لأجناس غير تمثيليّة: فإِنٌ نظام 
أرسطو (مرة أخرى... نعود إلى القديم)» ٠‏ أفي بنيته', يبدى بالأحرى أفضل (أي بالطبع 
أكثر فاعليّة) من أغلب الأنظمة اللآحقة له.والتي يُفسدها جوهريًا تصنيفها التضمني 
والهرمي»الذي يعطّل منذ البداية» كل مرة, اللّعبة كلّهاء ويؤدي بها إلى طريق مسدود. 

أجد مثالاً آخر لذلك. في كتاب كْلاوْس هِمَبّفِر الحديث : 'نظريّة الأجناس(", 
الذي يسعى إلى أن يكون توضيحًا تاليفيًا لأهم النْطريّات الموجودة. وتحت عنوان 
متواضع وطموح في الوقت ذاته - هى «المصطلحية التظامية» - يقترح "همبيفر 
نظافا تراكبيا ضمنا قد اتكون اقسامة التحمتتة حمن أعترها :اتساعا إلى اشنها 
ضيقًا- «صيعٌ الكتابة» المؤسسة على وضعيات التلفّظ (إنها 'صيفنا". مثال - سردي 
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مقايل درامي) و «الأنماط » . وهي تخصيصات للصيغ؛ مثال ذلك : ضمن الصّيغة 
السردية, يوجد السّرد « بضمير المتكنّم » (06ا5072001696110, مقايل السرد 
«بضمير الفائب» (06ا0616)0016060؛ تمد الأجناس » وهى الإنجازات التّاريخيَّة 
الملموسة(رواية - أقصوصة - ملحمة -إلخ) و «الأجناس الفرعية» ؛ وهى تخصيصات 
أضيق داخل الأجناسء مثل رواية الكدية داخل جنس الرواية. ١‏ 

يبدو هذا التّظام؛ لأؤل وهلة»مغريًا (لمن انساق لإغراء هذا الضرب من الأشياء). 
لأنّه, أولاً. يضع في قمة الهرم مقولة الصيغة (وهي -من وجهة نظري- ءلا شك أكثر 
المقولات كونيّة), بما أنْها مؤسّسة على ظاهرة الوضعيّات التّداوليّة. العايرة للتاريخ 
وللّغة. ثم لأنْ مقولة "النوع' تعترف هنا بحق أنوا ع 'تحت - صيغية", مثلما استخرجته 
دراسة الأشكال السردية منذ قرن - إذا كانت الصيغة السردية مقولةً عايرة للأجناس. 
مشروعة» فيبدى بديهيًا أن نظريّة أجناس شاملةً» ينبغي أن تُدمجٍ التخصيصات "تحت - 
يفيه" لعل السشرق:والآموء طبغا كن بالثبية إلى التقسيضتات المتكية المتئفة 
الدراميّة. كذلك؛ لا يمكننا -ولقد اعترفت بذلك- أن مقولةٌ أجناسيّة مثل الرواية تتفرّع 
إلى تخصيصات أقلّ انساعًا وأكثر وضوحا مثل رواية الكدية والرواية العاطفية والزواية 
البوليسية. .. إلخ. بعيارة أخرى - إن مقولتي الصيغة والجنس ت تستدعيان حتمًا ل 
لحسايها - تفريعاتهماء ولا شيء يمنع طبعًا من تسميتهاء على التّواليء أنماطا 
وأجناسًا فرعيّة (رغم أن مصطلح "نمط”" غير منصوح به؛ لا بشفافيته ولا بتناسبه 
الجدوني - إن عبارة 'صيفة فرعيّة" قد تكون: في آن واحد. أكثر وضوحًا وكش 
«انتظامًا» أي والحالة هذه, أكثر توازيًا). دان 


همه 


إلا أن نقطة الضعف - نرى ذلك جيدا - تكون عندما يتعاق الأمر بهيكلة مقولة 
الجنس ومقولة التّمط مَيكلَةً تَضمن. ذلك لأنّه , إذا كانت الصيفة السرديّة تتضمن - 
بشكل ما - جنس الرواية مثلاء ؛ فإنه من المستحيل أن نُخضع الرواية لتفريع معين من 
تفريعات الصيغة السردية - فإذا جرآنا السردي إلى سرد متشابه الأطراف وسرد 
متعدد الأظطرافت» فين الواضيع أن جنس 'الوواية لايفكن أن يتدرح باكمله فى أي من 
زد التمظيي نما أنه تود روايات بضمير المتكلّم وزوانات ويسمين العاف .)١1‏ 
باختصارء إذا كان « التمط» صيغة فرعية, فإن الجنس ليس نمطًا فرعيًاء وسلسلة 
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التَضْمنات تنقطع هنا. 

إلآ أن هذا الاصطلاح التُظامي يوأد أيضا صعوية حول نقطة أخرى تعمّدت 
إغفالها إلى حد الآن - ! نَ المقولة العليا لطّرق الكتابة ليست منسجمة (أي صيغيّة 
صرفا) مثلما أوحيت به لأنها تتضمن «ثوابت لا تاريخيّة » أخرى غير صيغتَئ السردي 
والدرامي. والحقيقة أن 'مَمْبْقر” يكن ننها وأجعه قحسي لك حتضتورها يكف 
للإخلال بتوازن ن الطبقة كلها - وهي الصيغة «الهجائية » التي يتم تحديدها طيفاء ٠‏ في 
مستوى مضمونيء والتي هي أقرب إلى المقولة الأرسطيّة للمواضيع: منها إليمقولة 
الصيغ. 
اين إلى توضيح أنْ هذا التّقد لا يستهدف إلا التضارب التّصنيفي لطبقة 

سميت «صيغ الكتابة» » حيث يبدى الاستعدادء في الواقع, تحشر قيها كل «الدّوايت» 
على اختلاف أنواعها وأشكالها. ومتلما أشرت إليه سابقًا ٠‏ فإني أقرٌ بالفعل بوجود - 
نسبي على الأقلّ - لشوابت «لا تاريخية», له ا 
ناحية صيغ الطلفظء “بل كذلك من جهة بعض المقولات المضمونية الكبيرى. مثل 
البطولي والعاطفي والهزلي» إلخ: تلك التي لن يُدخل إحصاؤها المُحتمل سوى مزيد 
من التّنويع والإحكام - على شاكلة «الصيغ» (حسب 'فراي') أى غيرها - على 
المقابلة البسيطة التي طرحها أرسطى بين «مواضيع» عليا ومتوسطة ووضيعة, دون 
أن يشكك بالضرورة ة اليوم في مبد! | إقامة جدول للأجناس مبني على تقاطّع المقولات 
الصيغية والمقولات المضمونية؛ وهي - ببساطة - أكثر عدداء من هذه التّاحية وتلك, 
مما كان أرسطو يعتقد - المضمونية. بوضوح. - وأذكّر أن أهم ما في 'فنّ الشعر"” 
مُخصّص لوصف أكثر تخصيصا للموضوع الماساوي الذي يترك ضمنيًا - خارج 
تعريفه - أشكالا قل درجة من الأشكال التي جاءت في أعلى مراتب المتساوية. وأمًا 
الصيغية, غلا» زجت غلن الأقل. إفساح مكان للصيغة غير التّمثيلية (لا سردية ولا 
دراميّة) للتّعبير المباشر(')؛ وكذلك - دون شك -لتنويع الصيغ إلى تلك الصيغ الفرعيّة 
التي اكتشفها 'مَمْبْفرٌ : ذلك أنه توجد «أتماط» عديدة من الحكاية و «أتماط» 

)١(‏ لنلاحظ - في الأثناء - أنَ هذه التخصيصات «الشكليّة» ٠‏ أي( ما تحت ) الصيغية: ليس لهاء 
عند الجميعء قانون أجناس فرعية. أو أنوا ع » مثل روايات الكدية, أو الروايات العاطفيّة... إلخ التي أشرنا 
إليها سايقا. إِنَ المقولات (ما تحت) الأجناسية بالتّحدِيد مرتبطة - في الظاهر - دومًا بتخصيصات مضمونية. 
ولكنْ الأمر يقتضي نظراأً أشد قريًا وعمقًا. 1 
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عديدة من العرض الدراميء إلخ. 

يمكنء إذن» أن نتصور شبكة على شاكلة التّمط الأرسطئء ولكنّها أكثر تعقيد 
من شبكة أرسطو, حيث يتقاطع عدد 'س" من الطبقات المضمونيّة, مع عد 'ج من 
الطّبقات الصيغية . والصيغيّة الفرعية. فيحدد عددًا محترما (أي "س ج'. لا أكثر ولا 
أقل) من الأجناس الموجودة أو الممكنة. لكن لا شيء يسمح, حدقا مكهس قاكنة 
الثُوابت هذه في اثنتين؛ وتبعا لذلك بالمحافظة على مبد! الجدول ذي اليُعدين - عندما 
يحدد "فلدنق”' جوزيف أندروز (ومُسبّقاء 00 م جُونْرْ) وروايات أخرى غيرها) - بروح 
مازالت أرسطيّة جدا- بوصفها وملكمة هزليةه ‏ كرية:.فاتنا -حتّى وإن تمكَنًا دون 
مشقة من رد بدطل بتكي قرلا الر العا الرايع الأرسطيّة- ندرك أن صفة 
«نثرية» تدخل حتمًا محورا ثالثا من الكّوايت يتجاوز ويبطل نموذج الشبكة المجدولة, 
لأنّ تقايل 'نثر/رشعر” ليس خاصًا بالصيغة السرديّة (مثل تقابل - حوار متشايه 
الأطراف / حوار متعدد الأطراف)» بل ويخترق كذلك الصيغة الدرامية - توجدء على 
الأقل , منذ موليير ملآه؛ وعلى الأقل منذ الأكْسْيَانُ ( (871900' اللكاتب سكوديري'” 
وُجدت مآ سٍ نثرية؛ ينبغي أن يتوقّر فيها حجم نو ثلاثة أبعادء كان ثالثّها - أذكّر بذلك - 
قد تكهن به أرسطو ضمنيًا في شكل سؤال « فيم؟ » , الذي يحدد اختيار «الوسائل» 
الشكليّة (في أي لغة؟ في أي نوع من الأبيات الشعرية؟... إلخ) للمحاكاة. أميل إلى حد 
كبير للاعتقاد بأنّه » ريما بسبب إعاقة سعيدة للفكر البشري» تعود التُوابت الكبرى 
العتفووة للنظام الأجناسي” إلى هذه الضروب الثلاثة من « الثُوابت» - المضمونية 
والصيغية والشكلية. كما أعتقد قد أن ضريًا من المَكَمْبٍ الشّفاف - أقلّ طواعية وأقل 
بهاء من نجمة ' أبترسن ' دون شك - سيعطي على الأقلء لمدة من الزمنء وهم مُواجهته 
وتقديم صورة عنه. لكثني لسث واثقًا من الأمر وثوفًا كافيّاً. ولي من إدمان التّعامل 
-وإنْ بحذر شديد-. مع رسوم من سبقني ] من العلماء ء المهرة وإسقاطاتهم: ما يمنعني 
من أن أدخل بدوري في هذه اللعبة الخطرة. يكفينا الآن» إذن» أن تفترض أن عددًا من 
التتحديدات المضمونيّة والضيفة والشكية * الكائتة واللأتاريخية نسبيًا' ' (أي ذات نسق 
تَنوَعٍ أشد 1# من تلك التي ينبغي أن يعرقهاء عادةً الث ريخان الأب والعام) 
ترسم, +توجة ها المشهد الذي ينخرط قيه تطور الحقل الآدبي؛ كما كُجِدّد - بنسبة 
كبيرة - شين كانه مخزون للإمكانات الأجناسيّة التي ينتقي من بينها هذا التطور؛ دون 


(1) توجد دومًا صعوية؛ أو ارتباك» في إدراج صيغة غير عرّضيّة ضمن جدول صيغ عرض. إن تاريخ 
هذا الارتباك هو تقرييا ما رسَمته في ما سبق؛ وه وىأيضا ما يُهدّدنيء هناء بإعادة فتح فصل جديد له. إلا إذا 
كانت الصيغة غير العَرْضيّة لا تستطيع أن تدخل ضمن النّسق يوصفها الذرجة الصفر؟ 
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أن يمنع ذلك؛ بالطّبع» مفاجآت أحيانًاء وتكرارا ونزوات وتحولات فجئيّة أو إبداعات غير 

أعلم جيدًا أن مثل هذه الرؤية للتاريخ قد عدو رضنا كاريكاف نا قييكا لكابوسٍ 
بنيوي لا يولي كبيرَ قيمة لذلك الذي - بالتّحديد - يجعل التاريخ غير قابل للاختزال في 
هذا الضرب من الجداولء أي معرفة التّراكمي والحتمي. يكفي مثالاً ظاهرةٌ الذاكرة 
الأجناسية (فقصة ' القدس المحرزة مذكن "الإنياذة” التي تتذكر "الأودسة" التي 
تتذكّر "الإلياذة) التي لا تدفعنا فقط إلى المحاكاة, ومن ثم إلى الجمود» بل تدفعنا إلى 
الاختلاف (ِفبِينَ أثنا ممبتظيع تكران ما تحاكي). ' ومن ثم تدفعنا إلى حد أدنى من 
التطور. ولكن» من جهة أخرى, ٠‏ أصرٌ على الاعتقاد بأن النسيوية المطلقة. غواصة 
بأشرعة من قماش, وأنْ التّارِيخانيّة تقتل التّاريخ» وأنُ - التعميوات تقترسن 
الاختبان و- تبعًا لذلك - أَحْد البقاء والثّبات بعين الاعتبار. ! 3 العشضان الاريخي ليس 
محددًا طبعًا ؛ لكنّه - في جزء كبير منه - مَعلُمُ بواسطة الجدول التّوليفي - فقيل 
العصر البورجوازي » لم يكن من الممكن أن توجد الدراما البورجوازية. . ولكن سبق أن 
رأينا أن الدّراما البورجوازيّة تسمح بما فيه الكفاية بتحديدهاء بوصفها التَناظرَ 
المعكوس للملهاة البطولية . الاحظ كذلك أن “فيليبْ لُوجُون” - الذي يرى» مُصيبًاء في 
السيرة الذاتيّة جنسا حديثاً نسبيًا - يُحدّدها بالفاظ لا يتدخّل فيها أي تحديد تاريخي 
(-١م‏ حكاية استرجاعية نثرية يقوم بها كحض 000 الخاص» عندما يركز على 
حياته الخاصة. وخصوصا على تاريخ شخصيته» )2 نَ السيرة الذّاتية» دون شك» 
ليست ممكنة إلا في العصر الحديث ل 
(مصير فرد حقيقي) وسمات صيغيّة (سردٍ بضمير المتكلّم استرجاعي) وسمات شكليّة 
(نثر)؛ هو تعريف أرسطي صرف ولارّمني بشكل صارم 1 


)١(‏ التاريخية» طبعاء تندرج ضمنه بمجرّد أن نفترض أن مفهومئ الصيرورة والفرديّة لم يكونا قايليْن 
للتصور قبل القرن /ا١‏ . لكن هذه الفرضية تبقى خارجة عن التعريف ذاته. والحقيقة أننّي لست متاكدًا أنّي - 
مع السيرة الذّاتيّة - قد اخترت المثال الأصعب : كنّاء دون شك. ستلقى عناءً أكبر في تصور أرسطو وهى 
يعرف ' أفلام رعاة البقر' ى' أويرا الهواء الطّلق ". أى حتّى - كما لاحظه ' سرْفَنْتَاس " - رواية الفروسية. إن 
بعض التخصيصات المضمونيّة تحمل حتمًا علامة * 0لا0 3 78510105"  .‏ " 
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- يبقى أنّه سيقال لي أن هذا التقريب المتعجل هو كذلك استرجاعي كله ويأنّه 
ل أمكن ل:فيليب لوجون” أن يُذكّر بأرسطى - فإِنَ أرسطو لا يُعلن عن قدوم لوجون”", 
لخ معد يتان الستيرة الذانية: 

حار يذلا ولكنّنا سبق أن لاحظنا أنه - قبل "فلديئّق' بقرون, ودون أن يعلم بذلك, 
وبصورة لا تنقصها إلآ جِرئيّة التثر- عرف الرواية الحديثة من "سوريل” إلى حور 
بكونها « حكاية وضيعة» فهل وجدنا تعريفًا أفضل منذ ذلك العصر؟ 

- باختصارء تطورات في الإنشائيّة بطيئة إلى حدّ كبير. لعلّه يستحسن التَخْلّى 
عن مشروع هامشي كهذا (بالمعنى الاقتصادي). وترك الأمور لمؤرخي الأدب - 
الذين يعود الأمر إليهم بداهة - للدراسة الاختباريّة للأجناس أو ريما للأإجناس 
الفرعية. بوصفها مؤسّسات سوسيو ‏ تاريخية - المرثاة الرومانيّة. أنشودة السيرة. 
رواية الكدية, الملهاة المشجية ... إلخ. 

_- فد يكون في ذلك اهزينة لا باس يهنا . وفيه أيضا - في ما يبدو - ما يريح كل 
الثائن؛ مع أن كل العقالآت المستضهد يها لسبت: التكيد مضنادة. لكني أشك في أنّنا 
نستطيع بسهولة كبيرةءأو بفائدة كبيرة.كتابة تاريخ مؤسسة لم نكن بدمًا قد عرفناها - 
في 'روابة الكدية' توجد 'رواية" ويقترض أن الكديةً مُعطّى اجتماعي لعصر ليس للأدب 
أي مسؤولية فيه (إِنّه افتراض مبِالَعٌ فيه نسبيًا) . يبقى تعريف هذا النوع بواسطة 
الجنس القريب منه. والجنس ذاته بواسطة شيء آخر. وها نحن (من جديد) في خضم 
الإنشائيّة - ما الرواية؟ 

- سؤال عديم القائدة ! فالهام؛ هو «هذه » الرواية. ولا تَنْس أن اسم الإشارة 
يُعفي من التُعريف. لتَشْعَلَ أنفسنا بما يوجدء أي بالآثار الفردية. لنَنْقَدْ ؛ فالتّقد ليس 
بحاجة إلى الكُلَيّات بتانًا. 


- إنه يستغني عنها بصعوية كبيرة؛ بما أنّه يلجأ إليها دون أن يعلم ودون أن 
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يعرفهاء وفى الوقت ذاته الذي يدعى أنّه يستغني عنها - فقد قَلْتَ : هذه «الرواية ! » 

- لتقل :هًِ1 النض: ولئْنه التنامكنة: 

- لست متَأكَدًا أنّك رَبِحْتَ في المٌقايضة. في أقضل الحالات. تسقط من 
الإنشائيّة فى حضن الظواهريّة - ما النص ؟ 

- لا أهتمٌ بذلك مطلقًا: أستطيع دومًا كفنا كان :هذا التفن » أق حصو 
نقسى داخلّه. وأنقده كما أشاء. 

- أنت بذلك تحصر نفسك داخل جنس. 

- أي جنس؟ 

0 جنس شرح النص طبعًا؛ وحتّى - بصورة أدق - « شرح النَّص الذى لا يبه 
للأجناس » - إِنّه جنس فرعي. بصراحة: ! ن خطايك يثير اهتمامي. 

- خطابك أيضا يهمنى. أريد أن أعرف من أين يأتيك هذا التلهف على "الخروج : 
عن النّض عن طريق الحس: .هن الكنس عواسشَطة الصيغة ...من الصبعة.:: 

5 0 تالقتاسية اتير العديدة أو لدَرقَ به درجة- الخروج من 
ال 0 يضعه في علاقة طاقرة أوحذاتدت شيو أخزي: 9 
ذلك : العالي اللّصي . وأدرج ضمنه “لمن "بالعقي الخد وو العلاسيكي ». منذ 
ضمن أخر- ناهد بمعني ااستدماء المريع انم معروض روبع في نفس 
بن عونا عديدة أخرى ل و م التاسمية الشن فود نفسنها 
(على منوال" لغة / لغة محمولة"). تسمية "النّصية اليعدية", العلاقة العابرة للنصوص 
التى تربط شرح نص بالتّص الذي يشرحه - كل نقاد الأدبء منذ قرون: ينتتجون نصا 
بعدياء دون أن يعلموا . 

- سيعلمون ذلك منذ الغد - كَشْفْ مثير؛ ترقية لا تقدر يثمن. أشكرك بالثيابة 
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- العقو. مجرد تبعة؛ وأنت تعلم كم أحب أن أُقدّم خدمة باقلٌ التكاليف. ولكن. 
دَعْنِي أكْمل - أَضَمٌ في التّعالي النّصيء كذلك . ضرويًا أخرى من العلاقات: من أهمها 
-في ما أعتقد- علاقات المحاكاة والتّحويلء التي يمكن للمُعارّضة والمحاكاة 
الساخرة أن معطنا عنها فكرة, أى بالأحرى فكرتين شديدتي الاختلاف- رغم أنّهما 
متداخلتان أو مميزتان بصورة غير دقيقة - ساسميها لأني لم أجد تسمية أفضل, 
"النّصيّة المصاحية" (ولكنها أيضاء بالنسبة إلي» تمثل التصيّة العابرة بامتياز) ؛ والتي 
ستهتم بها وى إذا شاءعت الصّدفة أن توافق الأقدار . أضع فيه؛ أخير (إلآ إذا 
نسيت) علاقة التَُضصمن, ؛ تلك التي تربط كلّ نص إلى مختلف أنماط الخطاب التي بتعلّق 
بها. هنا تأتى الأجناس وتحديداتها التى لَمَحُناها سابقا - المضمونية. الصيغيّة , 
الشكلية (وأخرى؟). نسم ذلك -مظما هو يديه "النّص الجامع' و"النّصيّة الجامعة". 
أى - ببساطة - ' النّسِيج الجامع".. 

- في بساطتك شيء من الثقل. إِنَ دعاباتك حول لفظة نص تكون جنسا يبدو لي 
متعيًا قليلا. 

- أُسلّم لك بذلك. ولذلك: سأقترح -عن طواعية- أن تكون هذه المزحة هي 
الأخيرة. 

- كنت أفضل... 

- أنا أيضا . ولكن ماذا نفعل؟ لا يمكن للانسان أن يُعيد تكويته. في نهاية الأمرء 
لا أعدك بشيء. لنْسَم إذن "النّصيّة الجامعة” علاقة النَصّ بنصّه الجامعل). هذا التّعالي 
حاضر في كل مكان. مهما أدعى "كروتشه وغيره حول عدم شرعيّة وجهة التّظر 
الأجناسية فى الأدب وخارحة - يمكن التَّخْلّص من هذا الاعتراض بالتّذكير بأنّ 
ددا م الآثار الآدبيّة -متق “الإلياذة'- قد خضعت من تلقاء نفسها إلى وجهة التّطر 
هذهء وأن البعض الآخر - مثل "الكوميديا الإلافية" - قد انسحيت منها منذ البداية, 
وأنْ مجرد التّعارّض بين هذين المجموعتين يرسم خطوطا عامة لنظام أجناس -يمكن 
أن نقول ببساطة أكبر إن خليط الأجناس أو احتقار الأجناس هو بدوره جنس بين 

)١(‏ إن مصطلح ' النسيج الجامع . ونعت ' النّصي الجامع' قد استعملتهما ماري أنْ كاوس ' في 
دراستها ه ممر القصيدة» منشورات 8151© ماي 14148 ", في معنى مختلف تماما عمًا أقصده: لم 
أتمكن من إدراكه. 
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أجناس أخرى - وأنّْ هذه الخطوط العامة الشديدة الخشونة, لا يستطيع أحد أن ينجو 
منهاء ولا أحد يرضى بها - إنّهاء إذن؛ ورطة كوضع الأصبع بين التّروس المسئنة. 

- أخطات : إِنّها دٌروسى أناء وأصبعك أنت. النَّص الجامع؛ إذن» حاضر في كل 
مكانء فوق وتحت وحول النَّصّ الذى لا ينسج خيوطه إلا يتعليقه -هنا وهناك- على هذه 
الشبكقمن النّسيج الجامع. إن ما نُسمّيه نظرية الأجناس أ "علم الأجناس' (فَان 
تيقام). أ نظريّة الصّيغ (أقترح ' الصيغية ‏ السردية؛ أى علم السردء ونظرية الحكاية 
جزء منها). أو نظريّة الصور - لاء ليست البلاغة أى نظريّة الخطابات: التي تشرف من 


وم 


علو شاهق على كل ذلك. "الصورية" قد بقيت في الستابق بين يدي. ما رأيك في مصطلح 
"علم الصور"؟ 


- لن أجبرك على قولهاء - نظرية الأساليبء أو "الأسلويية المتعالية"... 
- لماذا متعالية؟ 


- لتكون أكثر أناقة؛ ولكي تُقابل بينها وبين التقد الأسلوبي على طريقة 'سَبتُزِنٌ 
التي تسعىء غالبّاء إلى أن تكون مُّحايثةً للنّص؛ نظريّة الأشكال أو "المورفولوجيا" 
(التي أهملت قليلا اليوم؛ ولكن ذلك قد يتغيّر؛ إِنّها تضم -من بين ما تضم- علم 
العروض المفهوم. كما يقترح 'مَازَالآيْرَا'» بوصفه دراسة عامة للأشكال الشعرية)؛ 
نظريّة الأغراضء أو "الغرضية" (التي لا يكون النقد الموسوم بها سوى تطبيق على 
الآثار الفردية)؛ كل هذه العلوم... 

- لا أحب كثيرا هذا المقهوم. 

- ها قد وصلنا إلى نقطة اتّفاق. ولكنّ علمًا ما (لنَضع علامتّئ تنصيص » دلالة 
على الاعتراض) ليس - أوء على الأقلء ينبغى ألا يكون - مؤسسة قائمة الذّاتء بل 
أداةٌ فحسبء وسيلة انتقاليّة سرعان ما تُطرح في نهايتها التي يمكن جدا ألآ تكون 
سوى أداة أخرى (علم آخر) بدورها... وهكذا دواليك - كل الأمر يتمثّل في التقدم. لقد 
استهلكناء بُعدء بعضًا منها؛ وأنا أعفيك من التّرجمة للأموات. 
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5 لكل خدمة مقابل : لم تُكمل جملتك. 

2 اي ةا 8 0 كل هذه والعلورة إذن» 
يمكن أن تكون صالحة: في غيا بها هو أفضل, لاكتشاف هذا التعالي النصَىَّ الجامع, 
أى النّسيجي الجامع, أو يأكثر تواضعا للايحار فيه؛ أو بيساطة أكير كذلك» للسياحة 
فيه.. هناك.. فى مكان ما .. وراء النص. 

2 ا ل ل ل 6 لي 8 7 5 علد اس 5 

3 لك الآن تواضع مغامر: أن تطفى قوق تعال» على مان « علم» معد للتحطيم (أقى 
للإصلاح)... يا سيدي الإنشائي أراك انطلقت انطلاقاً سَينًا. 


- عزيزي "فريديريك" ... وهل قلت إِنّي سأنطلق ؟ 
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المصطلحات العلمية والمّئيئة 
وأسماء الأعلام والآثارالأدبيئة 


الواردة في الكتاب 
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ابتهال 
أبيات ثلاثية البحر 


لس سس 


أبيات شعرية وتدية 
أجناس 

أجناس جامعة 
أجناس سردية 
أجناس ممتازة 
اختباري 
اختبارية 
أدوارية 

اليد ال 
استرجاعي 
استقداد عقلى 
استيعابي 
أسلوب - عبارة - شكل 
أسلوبية متعالية 
أشكال جمالية 
أشكال سردية 
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عرزمم 

تت نالا 
كعنالوأطصو] 5مع/١ا‏ 
0605 

و5عامع ل-أطعىم 

5أ ةا وعرمع0 
5 اع ملا5 

عناو أ /أمممع 

ع5 لأممع 

اعت 6 لافقا 

انا 5 طناك 

أأأعع م8605 
©1121 01500511100 
عاأا 0600 

أأكنااعما 

5ألاع | 

5 أ[ عداو اذا الاك 
5ك 5ط 
15 ]| 5عمممط 


له أ 
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5عااع نأدلا دعمرروط 
5/5 5ع لرروط 
أأدناع»اط 

عااع نانول 

أمقطن 

2 أمقطات 
.]5ع عل لممد5موان 
5 3 أمقطت 
00 

0155/6 
5 

أأمع اماما 

05 
000 

5011 

.كما 


علا 6 60016 6م 
0166م 
ععمع ناوهواعا 
5 و5ع0 85056 


1ك 
لوال - ع1أ 5101لا 
تنيك لاف لها 
0060 
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06060 
مو نأة5ماة/ا 
أ /ناعء 0 
اما ارواة الكت 
5060 
ماعط 

أمع جع ]أ مطووط 
6110 
اميت لها 
عأومامععء لا 
02135512 
عباوأو3/ا مهلأو ضو0ما 
رالا 
0م 

أ الاو 001 
مأ امع 5غ مع 
ممأواعما 
005 
اع فت لزاعلا 
عااع باع 305662703006 11 
0م 
لت تنما 
علاطم مع 

مو ندمل 1 
و3 
عم0 231610056 
لا ]01 
]الداع ممما 
علتانناك 

غ310 نط مم0 


ثوايت - معالم 
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تت لام اميم 


نا »فاع اميا 

عأ ناطق [ 

0 

نامك 06 أمع56020 
عا ةل عرمع 0 
عناولالاا عرمع0 

عناوأمع عرمع0 


اللعثلم 

عنا0أ0وع الت أزمع 8 

ألاع ممع255 00 3 أأمه6 8 
عاطمم أأعع 8 

اماه أأاعع 8 

ع5ناع مع م5 


عناوأطم1050ألام عناوه511 


5 5ع عناو015/|0ا 
عناو لاا عراو01310ا 


عاطةوعآ 


خط الإحداث الأفقى 
خط الإحداث الرأسى 


راق 
2 
رسالة 
رواية 
رواية بوليسية 
رواية جوسسة 


رواية حوارية 
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ع0 
2 
0005| 


5 نال عمق 0] 
0لا 
علا0:لاا 03206ا 
عاط70 »©0320 
5 013004] 
عوع 

عناو اعلا 


انا 3221لا 

عع 1زم 

لاعرناكة 

اعبحن لا 

تعأءزامم لمومره8 
60 لمولمرم ةم 
0 نمولم80 
ه3101 لولر0 8 
كماع 31م مولرمة 
51لأ72 لم80 
نام »يما 

عع اهنع طن عل مقصم8 
عاو أ 001 مهمه 
امم مم8 
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عاط 1 

0052101 مم8 
ع16ه5ألدع.: نومره 
عناوارلاا مومه 
موأوأل/ا 


0131 
عباوتاع طأتامة عامنامن 


عأممما 
عع ا 

علاو أ ةلا 
501 

تان “0ع اميم 
عأام :نام 


© 

ئاء »لك 

ولاق 

عطامم ةا 

علا0 ]عل 1ل عزوعمم 
عنالأامعناط 6أ5ع0م 
500210 عأ5ع06م 


شعرية - فن الشعر 
شكل - عبارة - أسلوب 
شكل درامى 

شكل غنائى 

شكل ملحمى 
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0610م 

| 5 

عمروط 
عا لاا عمط 
عنال0أم6 عمرنوط 


عم10 1 

علا ناوا 
100 

أنته قم علولا 
علا أعع'0 ع00/ا 
مأ ]م0 علولا 
عاأكاأم ع0وا/ا 
عناوامع ع00/ا 
0015110 


علا ع0 ألا 
0101 مع لمممعطمطم 


25061 1 
عا 15101 ط5مة 1 
عاذ ناوص أاكمة 1 
5أ اع ا 


عبارة - بيان ممتأنءماع 


عبور نصى ع1ا2 »2051 1 
عجائبىئ - عجيب - خارق امو ]ا 
عرض - تمثيل - تصوير كت تناه عله 
علم الأجناس »0 
علم الأشكال - مورفولوجيا عأوهاهطم0/ا 
علم الأغراض - غرضية يتا 
علم السرد - سردية 3016لا 
علم الصور صورية و01 
علم الصيغ - صيغية 1/0015 
علم العروض - عروضية عباوراء ارا 
ّ 
غرضى -مضمونئ - موضوعى علو 0 مع 1 
غرضية - علم الأغراض 11ت معط 1 
غنائية رومانسية 82110 علم5]ناا 
غزلية ريفية عابرا 
عَرْليةٌ ريفية حوارية ععباوه!2 1ل عاالإك! 
غزلية ريفية سردية عبانت هم عاانزطا 
غزلية قصيرة - نتفة غزلية 11300112 
ف 
فخر - مدح - تمجيد ع3 اانا 
فظاظة عن وممهما 
فكر - تفكير 6 
فودفيل عااأاع 0ن 7/3 
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قصيد الإيامب الهجائى 
قصيد بطولى روائى 
قصيد تعليمى 

قصيد حكمى 

قصيد رعوى 

قصيد سردى 

قصيد وصفى 


لاتاريخى 
لغز بوليسى 


لوحة درامية 


©: 


ذقق - 


التق مأوهمأ عمعطع5 
لاعناها/ا 
ع50105-01355 
200005 

عطمق| 


60160-10316501 عمعمم 


علا 010131 عمعمم 
0010 مممرعمم 
002 

0311211 عممرعمم 
علاوألاا علمعمط 
اتأمأرعوعل عمعمم 


510 أطمم 
عرعأعنامم عموامع 
801101 بالوع301 1 


عأل 111301-01 
10 

460 130016 
عبا 00 ماأكا2] عمأعوماعمص 
عاو أامععم00 
ا01ع 0 أمع0010 


مراحل خلق الإنسان 
مرا 

مرجيتاس 

مرثاة رومانية 

مرثية التأبين 

مرجع 

مسرحيات الأسرار 
مشهد - عرض 
مشجاة 

مضمون - خطاب 
مضمونى - موضوعى - غرضى 
مفارضة 

مقامات أجناسية 


مقطع 


لت ع4 

عاطةطآ 

30 أوعاع 215110116 
علةاناطة 1 

0/5 

ناعير 

عناوأاع اا 

عناو10او2 

ناعلا0ا/ا 

أمع دمع ]أ وطمع 

16 انلا 

001 

عأوءاع 

حت "علي 

06أ0. عزوعاع 

عاطع ناا لوأ أمع مم3 ا 
الفيتتة 

7001 مقاط 

قت تلان 

تافات تاوت 

ماعلا 

|0005 

“لاعاييت ]نالا 

عي عم 

115 51306065 را 
أ امنا0) 

0006000 

23660006 16 
0231600116 16111 
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ملحمة 

ملحكة ساحرة 

ملهاة طبائع 

ملهاة مبتذلة 

ملهاة مشجية 

متاحاة ناطنة 

مهرجان 

موروفولوجيا - علم الأشكال 
موشح عنائئ 

موقع أجناسى 


ثتفة أهجاء اشر 


نسيج جامع / 
نشأة الأجناس وتطورًها 
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05] - 6م200 
عنالأمعط ععمممعا 
ن3200101م ععمممع 
5 ع0 0011601 
عع الصة] 20101 
عق لامها عألع 00 
الامعأ عناوها0م0/ا 
اعرزاوع ]ا 

اما 

لم8 

0ع ع3060أذما 


عمصمة ومع 

عاناااع لطعم 

ع معاطم 

أمقطي 

عممع1ا3 لحمطن أموطاين 
اته/ات! عل أمقان 
عنالامغ أموط0 
عا 

ع 01م 

ع]1 2 ل»اع ١/621‏ 
لاع لطعم 
ىأماليت يميم 
0600 551616 


وضيعة تلفظ 
وظيفة استكشافية 
وقائع منظومة 
وهم استرجاعى 
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05 5ع0 116011 
حملن 

عان1أو0أ0ملل حعزووامملا !ا 
0 


ع0 100 نااك 
علا5110أناعط لممتأعصوط 
5اعل مع عباوأصم تا 
عاأأاععم5م2اع, موزون اا 


معجم المصطلحات المرئسى 


خط الإحداث الرأسى 
لاتاريخى 

أجناس جامعة 

نص جامع 

نصية جامعة 


عيزة ذاقية 
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26 
6 
عا5]00أطمم 
كع عواطم 
5عامع لطعم 
عع طم 
عالت عاطم 
عامل ط 0نم 


6ع ةا 


0000005 

2260011 

001 03160016 
علا 1 0 ممععط! 023160011 
2005 


أهزوجة 

نشيد - إنشاد 

أنشودة البطولة - أنشودة السيرة 
أنشودة رقص 

إنشاد جماعى 

إنشاد جماعى متناوب 

نشيد العمل 
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فراع © 
أموطا) 


ع0 130500 
5 3 أموطان 


امطتن اأمقطن 


اومطه أمقط 
انله/نت] ع0 اأمقطان 


عناوامع أمهطي 


5ع/ مع عناو لمان 


1ه 


5ع نا امع 0135565 


© 
0010 


5 06 0201016 
عع |انصة؟ عالعمم0 

عأصق 0م ة! عأل0ع0001 
5 مع22) 
م01 أمع2016) 


001011 


ناولع امح عامنه00 


أعامنام ري 
عباوااءلا 


عالأعنالة0] 
كعات فوته مزه 
0130 


65 045 013/00114ا 
عنا لاا 16و013/10] 


حوار فلسقى 
دراما وضيعة 
دراما يورجوازية 
دراما غنائية 
دراما نبيلة 
استعداد عقلى 
انعدام تناظر 
مثنوى رثائى 


فخر - تمجيد - مدح 


عناوألام050ثلام عبوه01510] 
5 013006] 

5 013 
عنال لاا 01306] 

عاط20 6م03 

611 رضأ أأومم15نا 
0155 

عنا130وعء عبا015]1ا 
3 نا 


عناوماو2 

عزوعاع 

عمتهمهم عأوعاع 
ممأأناء0اع 

عممع يوماع 

المع 7مع]0طاممع 
5 أمماع 
علاطم مع 
عع1ا0م عمولومع 
0 أعمممع 
ةنأمط 

ع المع 

ععمممع 
عنانأ0)ة75 ععمممع 
0010م ععم0م2 
05 

20 

أأكنااء»ا 


-9[1 
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01م 
نت 34 


(3اناطدع) عامةا 
ا أله 
لآ 

]ا 

او/الاوه] 

م 

ناوا 
وآ 

51106 أناعط ممأاعموط 
111 عوط 
عنا0أمع عصرممع] 
دعمروط 
عاو لاا عمصرهسط 

5ااع لأ 5ع رمروط 
3112115 5ع روط 
5 و5ع روط 


0622015 

امل ممع 
عناوامع عتمع 0 
عنوملا! ع رع 0 
000015 

15 و5عرورع0 


شعر إيامب - قصيدة إيامب هجائية 


غزلية ريفية 

عزلية ريفية حوارية 
غزلية ريفية سردية 
وهم استرجاعى 
ترتيل سحرى 
استيعايى 

تضمن - استيعاب 
موقع أجناسى 
تقاطع 

ان 


انطوائى 


تلوين - مشكال 


لا1 و16أل0ع 11 
نات تله 
عواطم وهنا 

نم 
01 

لاع 1000 

نينا ذه 


خا إيناما 

عابنا 

ععنوم0| أل عاالإنا 
ع/الله قم عاالانا 


عباأأععمكم(اع) موز5ن اا 
720 (مملأواموهما 


أأك ناما 
موأكنااعما 


1ع مع ع51306ما 


ممنأاعع5عاما 
وت 
اأرع/ا0 اما 


عممه005 211 


نصية بعدية 

عروضية - علم العرومض 
إيمائيات 

مُحاك 

محاكاة 

مسرحيات الأسرار 
صيفة 

صيفية - علم الصيغ 
صيغة الكتابة 

صيغة سردية 

دراما ذاتية 

مناجاة 

مناجاة باطنة 
مورقولوجيا - علم الأشكال 
قب - محور 
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عن 211010 1ضع30 ا 
ذألاع | 

|1005 

011 5206 لاا 


ثلا فاملينا 

حت ل #اماننا 
اعلا 

]ع ا 
2ن »اع مع إلا 
عنا ماعلا 
عا 

عناو اع ملالا 
6515 اا 

تيت تلن 
1/10 

ع1 ١/0015‏ 
عنامعع'ل علولا 
عنوأمع عل0/ا 
تند مق0 ع00ل/ا 
عاص ع00/ا 
11 
عا0 00ر0 
الأعأرع1رأ علاوه|00ول/ا 
م 
ناع باولا 


راو - سارد 
سردية - علم السرد 
علم السرد - سردية 
تراجم الأموات 
رواية أخلاق واقعية 


506 


اقصوصة 


نجريد 

أنشودة غناشية 
مراحل خلق الإنسان 
خط الإحداث الأفقى 


سياق حدولي - جدول 
ثوابت 

نكا كا ساخرة 

فعا ركرة 
قصيدة رعوية 

قصيدة رعوية درامية 
نشأة الأجناس وتطورها 
قصيد وصفى 

قصيد تعليمى 


؟ناع221 3لا 
عا أت ةلا 
لف تاماه 
ع لا 
اعبنون ل 
عااعناولم 


اع 0 
00 
عا أ مع 011 
000 


حلين" “ناتك 
تت ننات اتا 
حااء ايت امه 
0300 

عط 55 
500121 


5235101316 13311 


عامعوس الام 
اهلوا مواط 
اتأمنرعوع0 عممعمم 
عناوناع ةلل عمرعومط 
011016 عمرع20 


جزء دائرة - ناحية 
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50 --00أمععط عمرعمم 
عناوألا! عممعمط 
312111 عمرعومط 

عناوأامعناط عأوعمط 
0103011011 عأوعمط 
©6101 عأوعمط 
علل1اءع0م 

ف "ماوق لما 

عرعمم 

0 عمأعملرط 
5ل اناا5ة 5ع0ع700ط 


0 


لاق ] 

ع8 
55 3 عم 
216200 أأمم 8 
001011 أأعع] 
عاطمم امع 8 
لت ةا 
مع 0 
عم 
نم85 
ةم 
8 


رواية فروسية 
رواية جوسسة 
رواية حوارية 
رواية قوطية 
رواية وجدانية 
رواية طبيعية 
رواية رسائل 
رواية رعوية 
رواية كدية 
رواية بوليسية 
رواية نثرية 
رومائنسى 
أدوارية 

زهرة الأجناس - بوصلة الأجناس 


97 


عع اوناع ان ع0 محمم8ظ 
20م لولر0ة 
علاو01210 موصم8 

عناو ]00 لولحم 
عناوملا مومره8 
1 30 لم80 
15 هم موممو80 
ج5350 لمولوم0ة 
001 802030 
تعأءنامم مهصهم8 
00523101 80090 
ممم 
لاه80506 

5 5ع0 م8056 


5060 
!رأ علرمع ه50 
0]نا00 عل ألا 56057 


(©0ا20010رو) عذلاع! أمعامعه 


521005 0 
2520011 

501005-55 

500011 

500120 

506 

دعاك 


01 عاو أو الاك 


0 لاك 


عبور نصى 
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55 
5 1م50 
تلات ناك 

علاأاع 1لالا5 
06061101 5516006 
عناللاع ماك 


1231101 ننلدعاطة 1 
عأةاناطة [آ 

11 عأن0 |0 لامع ]1 
ا 1110 

ا 1111 

5 5هع0 156016 
أعااقصط 1 

1120601 

1 1301-0101 

لا 30 1306016 

كال “ف يتايت “تليامالا 
3151150110 1 

لا10 5 أنا0 0 أاةمة [ 

عااعن لاع ععمدل0مع3056 1 
11 

حتت نالا 

0م11 

م10 

1 

100 


نثمسن 


, «ملأووزرما قلا 
فودفيل باع 0 رولا 
أبيات شعرية وتدية - أبيات إيامبية 5لاأطة وع/ا 
رفيا لوألا 
مدونة - شروح نا 
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أسماء الأعلام الواردة فى الكتاب 


باختين (ميخائيل) 
باتى (الأب) 
بارومقارتن 
بودلير 

بيك (هترى) 
بهرتس (إيرين) 
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00م 
عم 
ععانامم 
عناو0أطعم 
ع411513:01/ 
241101 
علطيام 
م 


(اتنقطءا/طا) عمتأاطعلج8 
(عططثم'1) عاناع أ ه8 
8 
عأواعلبهع8 
(ممعنا) عبيوععم8 
(عمع؟|) كمعرطع8 
ع56أمع ع8 
ع8 


برنشتاين مأعادممع8 


يوفى (إرنست) (أوعممع) أعيرم8 
براى (رينيه) (عمعا) برهر8 
برونينق (رويرت) (معطه8) ومتمسمرع 
بورئن 800 


كاليماك عناة ااه 0 
كامى عااتنصوتن 
كاسكالس 265 2 
كاستلفترو لت 6 
سرفتئاس 05 لاع 
شايلان ملقاع)5ة0 
شيمان عمع لاطت 
سيكسوس (هيلين) (عمعاعلا) 5نامكااي) 
كورتاى عااأعم من 
كروتشه (بينديتو) (مأعلعمعط) ععمرن) 


دا لاس امااعاه 
دودى (الفونس) (ع5موطاماظ) أع031000] 
دى قارلاند (جان) (موعل) ع03:1200 عدا 
دى لافريناى (فوكلان) (صأاعناونةل) لاهروع؟! ٠2‏ عن 
دى لاموت (هودار) (101103'7) 110116 ٠‏ 06 
ديدرق لمعتافاه 
ديوميد 000 
ديونيزوس 0105 
درايدن نتاف واف 
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دى بارتاس 

دومانس (بليتييه) 
دوماس (الكسندر) الاين 
دون قورماس 

دوران (جيلبار) 


هامبورقر (كاتى) 
هاردى (توماس) 
هارتمان 
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5 ]1 نالا 
معأعاع2) 5ذمولةا دانا 
5 010735 
10015 
(قع1|6) 300انانا 


فتاء انيتا 
عماكاووع 
عالالاموع 
علأملوناع 


ومألاعط 
(ممعطمولط) عبمع 
أملطيط 


عطاع00) 
لمزم اماع 
(معطلقة) 0 :3ع 


يت 4ن" »انناعاسا 
(25صمط1) بزل,5لا 
اامإرنانامايا 


إعوعلا 

(5ل3لكا) عأممة لا 
تف تاها 

إيللفكت 4 لها 
000 

ع0 

(ماءالا) مونلا 
0ط انلا 


(موصممظ) مموطعكاهل 
عااع0مل 

(عل0م8) و5ع|امل 
(20©85قل) عملامل 


(أانال) ه/اع2151 كا 


اوتائنننا © 

6206" ها 
لواثافت'اع 
(عممةانطط) عميعزع ا 
66559 ا 

نا 

5نااأعننا 

تم 
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أورفيوس 


بندار 

أفلاطون 

بى (إدقار »اآلان) 
بروكلوس 
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طعصلاا 


عطرع طاولا 

ع ناتلا 
(دكعاقط) ممنسنا/ا 
أهالاع2221/ا 

اممحج حلا 

(31ب51) ااذانا 

م0 ااا 

نموا 
نالا 

مع ناودع طعاصوا/ا 


0100 


(مهعل) انوط 

(5نا ئإنال) معوممامهم 
عمماعم 

ممم 

ملخوام 

(.8 بدو0ع) عمط 
5نااعممه8 


رابان 

رويرتلق 

رودريق - لوذريق 
رونصار 

روسى (جان جاك) 


روتكوفسكى (و.ف) 


سان طوما 

ساق 

شليقل (أوقست فلهالم) 
شليقل (فريدريش) 
شليقل (يوهان أدولف) 
شولس (رويرت) 
سوفرون 

سوريل (جوليان) 
سبيتزر (ليو) 

ستايجر (إيميل) 
ستندال 


٠. 5 
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مع انامان09 


لاعت »ماقا 

8 

مم8 

واأعمع م80 

800 

80 

(5ع2010ل-طوعل) نا 80105562 
.١/(‏ لالا) أكاك/نا0عا أن 


523101-15 

م53 

و اع ع5 

(مماع طا/الا-أونونبة) اعوعالاعهد 
(طءملموع) اعوعاامدك 
(طماه0ظ8-ممقطمل) اعوعاام50د 
(ضعمه80) 500165 

0معلام 50 

أ (معنانال) اع501 

(0ع1ا) /ع12أم5 

(انمع) عو5131 

لحطلمع51 

لم51 
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لم51 
لاك 
(معاعط) 52001 


12550 
111 
(0هأع/2 1) 10001010 


لممعطوع1! مهلا 
00 

1/02 

(ت؟!) رمأعأل/ا 
موااالا 
0/5 


(متأكنط) مع ىنح للا 
(عصع8) عاعااع الا 
إناناف اناا 


معجم الآثارالمنية الواردة فى الكتاب 


وداع مارى ستوارت 
دفاع من أجل الشعر 
أندروماك 

الفن الشعرى 
الأكسيان 


الفنون الجميلة مُختزلة 
فى ميد وحيد 


بريتاتيكوس 


الأناشيد المقدسة 
الخرائط اللغوية 
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أ31ناأً5 1/311 ع0 <انامأ30 5ع 1 
عنغع20 10 عأو160م0م3 حم 

5" “ا عازياف ا“ لان 

علا0اعمم مث ا 

0 ام”" | 


5أأنلة: كارف اناه86 65 | 
عمأعملهم عتمع7م ون 3 
81 


5 دعنالتامقه 6 ا 
15 031185 
و8 

ترف 


ديد الوس 
الكوميديا الإلاهية 
دون كشوت 


امراك اليونافقة 
الإنياذة 


الجحيم 


نظرية الأجناس 


الإلياذة 
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5نااة060 
0601 عوانازنا جا 
0 0017] 


5 5ه ه21 
مع ا 
؟عأمط نا 


ع0 معلرعوط ع1 
فكاع “1 
5م51 5عمرهط 


061 


عا 


اس 


حفيد رامو 


نوتردام دى بارى 
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عع بأأاع0 «معادجبمععل 
وبناع :لمم لامعومل 


لا ه2830 عل بعباعل! عا 
5,5" عل عنرقننا-م 01لا 


ععطاع ممم عل ع00 
00055 ا 
زمه عمأ0ع0 


و56 2 و5ع | 

عناوناع20 

عأعبع/زامم 

عونمم" ع0 نمطم 
اأعللاممه0 ع0 عمواعم 
65ل رع مول كعررعاطمرط 
033/0 06 065نا253 
00ل مولام 


الفنون الشعرية 2 لممونو83 
الجمهورية عناوااطنامع8 ها 
الخطاية 8510101 ا 


حلم ليلة صيف عأ أأنام عمنئ'ل 500096 


الجداول الشعرية 5 80135 1 
الرأس الذهبية 0ل 1616 
توم جونس 5 1021 
توركارى أع 1022ل 1 


فرتر اع لطاع لاا 
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اللفة العليا 

الوننية والإسلام 

التراث المسروق 

كيف تتم كتابة السيناريو 
ثريا فى غيبوية 

اتجاهات اليحث اللسانى 
العلوم الإنساتية والقلسفة 
مشعلو الحرائق 

التغيرات البيئية 

خطاب الحكاية 

مختارات 

طريق الحرير 

دياتة الساميين 

التحليل التفسى والأدب 
الحركات الفنية 

أثينة السوداء 


مختارات 

الشعر النسائى فى أمريكا اللاتينية 
الأعمال الشعرية الكاملة 
قصة العلم 

خوخة وألف خوخة 

مذكرات رحالة عن المصريين 
تحلى الجميل 

ظلال المستقيل 

دين مصر العام 

النتوع البشرى الخلاق 
رسالة فى التسامح 

الموت والوجود 

الوثتية والإسلام (ط؟) 
مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
الانقراض 

التاريخ الاقتصادى لإفريقيا الغربية 
الرواية العربية 


المشروع القو مى للترجمة 


جون كوين 

ك- مادهو بانيكار 
جورج جيمس 

انجا كاريتتكوفا 
إسماعيل قصيح 
ميلكا إفيتش 

لوسيان غولدمان 
ماكس فريش 

أندرو س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسواقا شيميوريسكا 
ديفيد يراوتيستون وايرين فرانك 
رويرتسن سميث 

جان بيلمان نويل 
انوارد لويس سميث 
مارتن يرتال 


قيليب لاركين 

مختارات 

جورج سفيريس 

ج. ج- كراوثر 

جون أنتيس 

هائز جيورج جادامر 
باتريك بارندر 

مولانا جلال الدين الرومى 
محمد حسين هيكل 
مقالات 

جون لوك 

جبععن ته كارس 

ك. مادهو يانيكار 

حجان سوفاجيه - كلود كاين 
ديقيد روس 

أ. ج. مويكنز 

روجر آلن 


ت : أحمد درويش 

ت : أحمد قؤاد بليع 

ت : شوقى جلال 

ت : أحمد الحضرى 

ت : محمد علاء الدين متصور 

ت : سعد مصلوح / وفاء كامل فايد 
ت : يوسف الأنطكى 

ت : مصطقى ماهر 

: محمود محمد عاشور 

ت : محمد معتصم وعبد الجيل الأزدى وعمر حلى 
ت : هناء عبد الفتاح 


6 


3 جع مخفو 

ت : عبد الوهاب علوب 

ت : حسن المودن 

ت : أشرف رقيق عفيفى 

ت : لطفى عبد الوهاب / فاروق القاضى /ر حسين 
الشيخ / منيرة كروان / عيد الوهابٍ علوب 

ت : محمد مصطفى بدوى 


ت: يمنى طريف الخولى / بدوى عبد الفتاح 
ت : ماحدة العناتى 

ت : سيد أحمد على الناصرى 

ت . سعيد توفيق 

ت : بكر عباس 

ت : إبراهيم اللسوقى شتا 


ا 
أ 
ا 
1 


1 


1 
6 
: 
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ت : أحمد فؤاد بليع 

ت : عبد الستار الحلوجى / عبد الوهاب علوب 
ت : عصطفى إبراهيم قهمى 

ت : أحمد قؤاد بلبع 

ت د. حصة إبراهيم المنيف 


الأسطورة والحداثة 

نظريات السرد الحديثة 
واحة سيوة وموبسيقاها 

نقد الحداتة 

الإغريق والحسد 

قَصائَدْ حن 

ما يعد المركزية الأوربية 

عالم ماك 

اللهب المزدوج 

بعد عدة أصياف 

الترات المغدور 

عشرون قصيدة حب 

تاريخ التقد الأدبى الحديث )١(‏ 
حضارة مصر الفرعونية 
الإسلام فى البلقان 

ألف ليلة وليلة أو القول الأسير 
مسار الرواية الإسبان أمريكية 
العلاج النفسى التدعيمى 


الدراما والتعليم 

المفهوم الإغريقى للمسرح 

ما وراء العلم 

الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ 
الأعمال الشعرية الكاملة (؟) 
مسرحيتان 

المحيرة 

التصميم والشكل 

موسوعة علم الإنسان 

لذ الص 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (5) 
برترائد راسل (سيرة حياة) 
فى مدح الكسل ومقالات أخرى 
خمس مسرحيات أتدلسية 
مختارات 

نتاشا العجوز وقصص أخرى 
العالم الإسلامى فى أوائل القرن المشرين 
ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية 


يول ب . ديكسون 

والاس مارتن 

بريجيت شيفر 

الن تورين 

بيتر والكوت 

آن سكستون 

بيتر جران 

بتجامين يارير 

أوكتاقيو بياث 

ألدوس هكسلى 

رويرت ج دنيا - جون ف أ فاين 
يابلى تيرودا 

ربنيه ويليك 

قرائسوا دوما 

ها.ت . تنوريس 

جمال الدين ين الشيخ 

داريو ييانويبا وخ. م بينياليستى 


بيتر . ن . نوفاليس وستيقن ٠.‏ ج - 


روجسيفيتز وروجر بيل 
ج . مايكل والتون 

جون بولكنجهوم 

فديريكو غرسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 
كارلوس عوتييت 

جوهانز ايتين 

شارلوت سيمور - سميث 
رولان بارت 

رينيه ويليك 

الان وود 

برترائد راسل 

أنطونيو جالا 

قرناندو بيسوا 

قالنتين راسيودين 

عيد الرشيد إبراهيم 


أوخينيو تشانج رودريجت 


نت محمد عيد إيراهيم 

ت عاطق أحمد / إيراهيم فتحى/ محمود عاجد 
: أحمد محمود 

- المهدى أخريف 

: مارلين تادرس 

ت - أحمد محمود 

ت عحهعود السيد على 

ت : ماهد عبد المنعم مجاهد 

ت : ماهر جويجاتى 

ت : عيد الوهاب علوي 

ت . محمد برادة وعثمانى امود ويويسف الأنطكى 
ت محمد أيو العطا 


ت-: لطفى فطيم وعادل دمرداش 


ت . مرسى سهد الدين 

ت . محسن مصيلحى 

ت : على يوسف على 

ت : محمود على مكى 

ت محمود السيد , ماهر البطوطى 
ت محمد أيو العطأ 

ت : السيد السيد سهيم 

ت : صيرى محمد عبد الغنى 
مراجعة وإشراف : محمد الجوهرى 
ت محمد خدر البقاعى . 

ت : مجاهد عبد المتعم مجاهد 

ت - رمسيس عوض - 

ت . رمسيس عوض ٠‏ 

ت : عيد اللطيق عبد الحليم 

ت : المهدى أخريف 

ت . أشرف الصياغ 

ت : أحمد فؤاد متولى وهويدا محمد فهمى 
ت عيد الحميد غلاب واحمد حشاد 


السيدة لا تصلح إلا للرمى 
السياسى العجوز 

نقد استجابة القارئ 

صلاح الدين والمماليك فى مصر 
فن التراجم والسير الذاتية 


حاك لاكان واغواء التحليل النة 


تاريخ التقد الأنبى الحديث ج ”7 


العولة : النظرية الاجتماعية والثقافة الكونية 


شعرية التاليف 
يوشكين عند «ناقورة الدموع» 
الجماعات المتخيلة 


مختارات 

موسوعة الأدب والنقد 
عتصور الحلاج (مسرحية) 
طول الليل 

نون والقلم 

الابتلاء بالتغري 

الطريق الثالث 

وسم السيف 


المسرح والتجريب بين النطرية والتطييق 
أساليب ومضامين المسرح 


الإسيانومريكى المعاصر 


محدتات العولة 
الحب الأول والصحبة 
مختارات من المسرح الإسيانى 


ثلاث زنيقات وقردة 


الهم الانسانى والايتزاز الصهيونى 


تاريخ السينما العالمية 

مساطة العولة 

السياسة والتسامح 

النص الروائى (تقنيات ومناهج) 
قبر اين عربى يليه اياء 

أويرا ماهموجنى 

مدخل الى النص الجاعع 


داريو فو 

ت . س . البوت 
حِينَ - ب . توميكنز 
ل ١٠.١‏ . سيمينوقا 
أندريه موروا 
مجموعة من الكتاب 
ريتيه ويليك 

رونالد رويرتسون 
بوريس أوسينسكى 
الكسندر بوشكين 
يندكت أتدرسن 
عيجيل دى أونامونى 
غوتفريد بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زكى آقطاى 
جمال مير صادقى 
جلال آل أحمد 
جلال آل أحمد 
أنتونى جيدتز 
ميجل دى ترباتس 
بارير الاسوستكا 


كارلوس ميجل 


مايك فيذرستون وسكوت لاش 
صمويل بيكيت 

أنطونيى بويرى بابيخو 
فمبطن مكتارة 

نماذج ومقالات 

ديقيد روينسون 

يول هيرست وجراهام توميسون 
عيد الكريم الخطيبى 

بيرتار قاليط 

عبد الوهاب المؤدب 

يرتولت يريشت 


جيرارجينيت 


حسين محمود 


قؤاد مجلى 


. حسن ناظم وعلى حاكم 


: حسن بيومى 


أحمد درويش 


: عبد المقصود عيد الكريم 


مجاقد عيد المنعم مجاهد 


: أحمد محمود ونورا أمين 


سعيد الغاتمى وتناصر حلاوى 
مكارم الغمرى 


. محمد طارق الشرقاوى 


محمود السيد على 


٠:‏ خالد المعالى 

: عبد الحميد شيحة 

. عبد الرازق يركات 

: أحمد قتحى بوسف شتا 

: ماجدة العدانتى 

. إبراهيم الدسوقى شتا 

: أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
: محمد إبرأهيم ميروك 

. محمد هناء عبد القتاح 


نادية جمال الدين 


: عبد الوهاب علوي 

٠‏ سرى محمد محمد عبد اللطيقف 
. إدوار الخراط 

. أشرف الصياغ 

: إبراهيم قنديل 

: إبراهيم فتحى 

. عز الدين الكتانى الإدريسى 

' رشيد بنحدو 

- عند الغقار مكاوى 


عبد العزيز شبيل 


المختار من نقد ت . س ‏ اليوت 
صورة الفدائى فى الشعر الأمريكى المعاصر 
عالم التليفزيون بين الجمال والعنف 
حروب المياه 

الأدب الأتدلسى 

الأدب المقارن 

راية التمرد 

ثلاث دراسات عن الشعر الأندلسى 
القجر الكاذي 

الشعر الأمريكى المعاصر 

نظام العبودية القديم ونموذج الإنسان 
الشرق يصعد ثانية 

الجانب الدينى لافلسفة 

الولاية 

ثقافة العولة 


( حت الطبع ) 


الإمبراطورية العثمانية وعلاقاتها الدولية 
حيث تلتقى الأنهار 

النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 
المدارس الجمالية الكيرى 

التحليل الموسيقى 

الإسكندرية : تاريخ ودليل 

مختارات من الشعر اليوتاتى الحديث 
يارسيقال 

اثنتنا عشرة مسرحية يونانية 

مصر القديمة التاريخ الاجتماعى 
الخوف من المرايا 

النساء فى العالم الثامى 

المرأة و الجريمة 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


١999 / ٠.78 رقم الإيداع‎ 


6ع مع 6 363120 


أن أسلوت " جيزار جينيت" يكاد يمل حالة فريدة بالقياس إلى غيره. 
ففيه تتزاوج الدقّة العلميّة, والعبارة المخاتلة, والإشارة الخفيّة إل على 
أهل الذكر, والتلميح السّاخر أحياناء والتَعجب المُحيّر حينا شر 
ينضاف إلى كل ذلك تصرف فى تركيب الجمل يجعلها تطول أحيانا إلى 
حد الإفراط. أو تقصر أحيانا أخرى إلى حد الغموض والإبهام. |وتقطع 
حيئًا آخر لتفسح المجال إلى ما لا يُحصى من الإحالات والشواهد 
والإشارات. 


فهذه الدراسة على درجة كبيرة من العمق والشمول. ومن الدقّة 
والتتصيل: تفرض استقلالها عن أى دراسة أخرىٍ ٠‏ مراعاةً لحسجم 
م ام ارمق عن التراميات لاجري 


اي مد لطر وار سطق إلى عرفا هذاء والشّركيز على 
أبعادها النظرية وجوانبها التطبيقية, ٠‏ يسرر إفرادها بنشرة خاصة, بل 
ويفرضه ؛ إذ إن البحث ذاته؛ فى لغته الأصلية, قد صدر مستقلاً, قبل 
أن يلحق بالدراننات المشار: إليها. 


